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Foreword 


It is with great pleasure that the Art Gallery of Ontario presents 
this exhibition of the work of Yves Gaucher. Gaucher has been 
represented in the Gallery’s collection since 1964, but this is the 
first opportunity in Toronto to see assembled a large body of his 
work. Gaucher has long been one of the major painters in Canada 
and reconfirms his stature with the new series of Jericho paintings 
which are unveiled here, also for the first time. 

Weare delighted that the Glenbow Museum in Calgary has been 
able to share with us this important exhibition and accordingly 
extend our thanks to their Director, Duncan Cameron, and Cura- 
tor, Jeffrey Spaulding. The exhibition has been organized and the 
catalogue written by Roald Nasgaard, Chief Curator of the Art 
Gallery of Ontario. We gratefully acknowledge the support of the 
Canada Council. As with all exhibitions, it is the generosity of the 
lenders which has made it all possible. To them we owe our greatest 
debt of thanks. 


William J. Withrow 
Director, Art Gallery of Ontario 


Avant-propos 


C’est avec un plaisir immense que le Musée des Beaux-Arts de 
l'Ontario présente l’exposition des oeuvres d’ Yves Gaucher. Gau- 
cher est représente dans la collection du Musée depuis 1964, mais 
ceci est la première opportunité de voir assemblée a Toronto une 
large portion de ses oeuvres. Gaucher est depuis longtemps un des 
peintres principaux au Canada et recomfirme sa stature avec sa 
nouvelle serie de grandes toiles, Jericho, qui sont ici dévoilées pour 
la premiere fois. 

Nous sommes enchantés que le Musée Glenbow a Calgary fut 
capable de partager avec nous cette importante exposition et en 
conséquence nous tenons a adresser nos remerciements au Direc- 
teur, Duncan Cameron, ainsi qu’à Jeffrey Spaulding, Conserva- 
teur. L’exposition fut organisée et le catalogue fut écrit par Roald 
Nasgaard, Conservateur en chef du Musée des Beaux-Arts de 
l'Ontario. Je me permets de remercier pour leur collaboration, le 
Conseil des Arts du Canada. Comme toute autre exposition, ce fut 
la générosité des prêteurs qui a rendu celle-ci possible et nous 
tenons également à exprimer notre entière gratitude. 


William J. Withrow 
Directeur, Musée des Beaux-Arts de l'Ontario 


Digitized by the Internet Archive 
in 2022 with funding from 
Art Gallery of Ontario 


https://archive.org/details/yvesgaucherfifte00artg 
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Yves Gaucher: Biography 


1934 
1954 
1956 
1957 
1959 


1960 


1961 


1962 


1963 


1964 


1965 


1966 


Born in Montréal, Québec. 

Studies at L'Ecole des Beaux-Arts, Montréal. 

Expelled from school for insubordination. Works on his 
own. 

First one-man show (paintings and prints) Galerie 
l'Echange, Montréal. Studies print-making with Robert 
Dumouchel at l'Ecole des Beaux-Arts until 1960. 
Hitch-hikes to Mexico. Spends winter sailing in the 
Bahamas. Graphics award, Salon de la jeune peinture, 
Montréal. 

Buys own intaglio press. First experiments in embossed 
intaglio printing. 

Publishes first edition of heavily embossed prints. Partici- 
pates in Ljubljana International Print Exhibition. Invited 
to exhibit at Paris Biennial. Wins First Prize, Concours 
artistiques du Québec. Wins Second Prize, National Print 
Competition, Burnaby, B.C. Joins Godard-Lefort Gallery, 
Montréal. 

Travels in Europe. Two-man show, Benjamin Galleries, 
Chicago. Purchase Award, The Winnipeg Biennial. Grant, 
Canada Arts Council. 

Work becomes entirely formal. Publishes the Webern 
Series. Wins First Prize, Concours artistiques du Québec. 
Honorable Mention, First American Biennial of Prints, 
Santiago, Chile. Double Purchase Award, The Montréal 
Museum Annual Spring Exhibition. Exhibition Award, 
The Thomas More Institute, Montréal. First one-man 
show, Galerie Agnes Lefort, Montréal. First one-man 
show, Gallery Moos, Toronto. First one-man show, Martha 
Jackson Gallery, New York. 

Second Prize, Triennial of Coloured Prints, Grenchen, 
Switzerland. Returns to painting. 

Marries Germaine Chaussé. Moves to large studio in Old 
Montréal. Vibration IT, Martha Jackson Gallery, New 
York. Exhibition Award, Ladies’ Committee Art Sale, 
Montréal Museum of Fine Arts. One-man show, Galerie 
Agnes Lefort, Montréal. 

Invited to exhibit at the XXXth Venice Bienale, Italy. 
One-man show, Gallery Moos, Toronto. One-man show, 
Martha Jackson Gallery, New York. Appointed Assistant 
Professor of Fine Art, Sir George Williams University, 
Montréal. 
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1934 
1954 
1956 
1957 


1959 


1960 


1961 


1962 


1963 


1964 


1965 


1966 


Naissance a Montréal. 

Études à l’École des Beaux-Arts de Montréal. 

Renvoi de l’école pour insubordination. Il continue à tra- 
vailler seul. 

Première exposition individuelle (peinture et gravures) à la 
Galerie l’Echange de Montréal. Il étudie la gravure avec 
Albert Dumouchel à l’École des Beaux-Arts jusqu’à 1960. 
Voyage en auto-stop au Mexique. Il passe l’hiver à faire de 
la voile aux Bahamas. Prix de la gravure, Salon de la jeune 
peinture, Montréal. 

Il achète sa propre presse. Première expériences avec 
l’eau-forte en relief et en creux. 

Première publication d’eaux-fortes en relief et en creux. 
Il participe à Exposition internationale de gravures de 
Ljubljana. Il expose à la Biennale de Paris. Premier prix de 
la National Print Competition, Burnaby. Premier prix des 
Concours artistiques du Québec. Deuxième prix de la Na- 
tional Print Competition, Vancouver. Il se joint à la Galerie 
Godard-Lefort de Montréal. 

Voyage en Europe. Exposition en duo, Benjamin Galleries, 
Chicago. Prix avec garantie d’achat, The Winnipeg Bien- 
nial. Bourse du Conseil des Arts du Canada. 

Son oeuvre devient entièrement formelle; début de la série 
Webern. Premier prix des Concours artistiques du Québec. 
Mention honorable, Première Biennale Américaine de gra- 
vures, Santiago. Deux prix avec garantie d’achat, Salon du 
printemps de Montréal. Prix de l’exposition, The Thomas 
More Institute, Montréal. Première exposition individuelle 
a la Galerie Godard Lefort, Montréal. Premiere exposition 
individuelle à la Martha Jackson Gallery, New York. 
Deuxième prix, Trisannuel de gravures colorées, Gren- 
chen, Suisse. Revient à la peinture. 

Il se marie avec Germaine Chaussé. Il s’installe dans un 
grand atelier a Montréal. Vibration IJ, Martha Jackson 
Gallery, New York. Prix de l’exposition, Vente aux enchères 
du comité féminin, Musée des Beaux-Arts de Montréal. 
Exposition individuelle a la Galerie Agnes Lefort, Mont- 
réal. 

Il expose a la XX Xe Biennale de Venise. Expositions indi- 
viduelles a la Gallery Moos de Toronto, et a la Martha 
Jackson Gallery de New York. Nommé professeur assistant 
de beaux-arts à l’université Sir George Williams, Montréal. 


1967 


1968 


1969 


1970 


1971 
1972 


1973 


1974 


1975 


1976 


Extensive travels in Europe. Exhibits at Expo 67, Mont- 
réal. Publishes album of eight lithographs, Transitions. 
Canada Council grant. Receives Canada Centennial Medal. 
Begins series of Grey on Grey paintings. Invited to exhibit 
in the Carnegie International Exhibition and Young Inter- 
national Artists in Tokyo, Japan. Exhibition at Godard- 
Lefort Gallery, Montréal. 

Participates in Canada 101 at Edinburgh Festival, Scot- 
land. Invited by Bryan Robertson to exhibit at Whitechapel 
Gallery, London. Grand Prize, Sondage ’68, Montréal 
Museum of Fine Art. Birth of first son, Benoit. Invited 
to join Masters in Electronic Music Programme, McGill 
University, Montréal, as guest artist. 

One-man show, Galerie Godard-Lefort, Montréal. Travel- 
ling show of thirty large grey canvases, Vancouver Art 
Gallery, Edmonton Art Gallery, and Whitechapel Art 
Gallery, London, England. Lab work in electronic music 
studio, McGill University, Montréal. 

Exhibits at Expo ‘70, Osaka, Japan. One-man show, 
Gallery Moos, Toronto. Promoted to Associate Professor, 
Sir George Williams University, Montréal. Birth of second 
son, Denis. 

One-man show, University of Manitoba, Winnipeg. 
One-man show, Galerie Godard-Lefort, Montréal. One- 
man show Marlborough-Godard Gallery, Toronto. Re- 
ceives Canada Council Senior Award. Travels across 
Canada, first Canada Council Acquisition Committee (Art 
Bank). Appointed member of Arts Advisory Panel of the 
Canada Council. 

9 Blue Paintings, Galerie Marlborough-Godard, Montréal. 
Functions on various juries and award committees in 
Canada. 

Thirteen Artists from Marlborough-Godard, Marlborough 
Gallery, New York. First trip to Yucatan, Mexico; starts 
photographic documentation of Mayan sites. 

One-man show, New York Cultural Center. One-man 
show, Marlborough-Godard Gallery, Toronto. Sabbatical 
year from University. Travels to Egypt, documents 4000 
slides of pyramids, temples and mastabas. 

Goes to North Africa. Starts documenting Islamic architec- 
ture. Perspective 1963-1976, Musée d’art contemporain, 
Montréal. 


1967 


1968 


1969 


1970 


1971 


1972 


1973 


1974 


1975 


Voyage en Europe. Il expose à l'Expo 67 de Montréal. 
Publication d’un album de huit lithographies intitulées 
Transition. Bourse du Conseil des Arts du Canada. II reçoit 
la médaille centennale du Canada. Il commence les pein- 
tures grises auxquelles il travaillera jusqu’en 1969. Invité a 
exposer dans |’Exposition Internationale de Carnegie ainsi 
que dans Jeunes Artistes Internationaux a Tokyo, Japon. 
Exposition a la Galerie Godard-Lefort de Montréal. 

Il participe a Canada 101 au festival d’Edimbourg. Bryan 
Robertson l’invite à exposer à la Whitechapel Gallery de 
Londres. Grand prix, Sondage 68, Musée des Beaux-Arts 
de Montréal. Naissance de son premier fils, Benoit. Invité à 
joindre le Programme des Maîtres en Musique Electroni- 
que à l’université McGill, Montréal, comme artiste invité. 
Exposition à la Galerie Godard-Lefort de Montréal. Ex- 
position itinérante composée de trente grandes toiles: 
Vancouver Art Gallery, Edmonton Art Gallery et White- 
chapel Gallery à Londres; un catalogue accompagne cette 
exposition. Travail de laboratoire en musique électro- 
nique à l’université McGill, Montréal. 

Il expose à l'Expo 70 d’Osaka, Japon. Exposition à la Moos 
Gallery de Toronto. Il devient professeur agrégé à l’univer- 
sité Sir George Williams de Montréal. Naissance de son 
deuxième fils, Denis. 

Exposition à l’université du Manitoba de Winnipeg. 
Exposition à la Galerie Godard-Lefort de Montréal. Expo- 
sition à la Galerie Marlborough-Godard, Toronto. Bourse 
du Conseil des Arts du Canada. Voyage à travers le Canada, 
le premier Comité d'acquisition du Conseil des Arts du 
Canada (la Banque d’oeuvres d’art). Nommé membre de la 
Commission consultative artistique du Conseil des Arts du 
Canada. 

9 peintures bleues, Galerie Marlborough-Godard, Montréal. 
Membre de divers jurys et comités d’attribution de bourses 
au Canada. 

Thirteen Artists from Marlborough-Godard, Marlborough 
Gallery, New York. Premier voyage à Yucatan, Mexique. 
Il commence une documentation photographique des 
emplacements maya. 

Exposition individuelle. Centre culturel de New York. Ex- 
position individuelle, Marlborough-Godard Gallery, To- 
ronto. Année sabbatique accordée par l’université. Voyage 


1977 


1978 


Second field trip to Yucatan and Chiapas, documented with 
1500 slides. Appointed member of the Canadian Society for 
Art Publications, Toronto. Moves studio to rue de Bullion, 
Montréal. 

Resumes documentation of Mayan sites in Guatemala and 
Belize. Works on a series of large paintings, Jericho: An 
allusion to Barnett Newman. 


1976 


1977 


1978 


en Egypte et documente avec 4,000 diapositives des pyra- 
mides, temples et mastabas. 

Se rend au nord de l’Afrique et commence à documenter 
Parchitecture islamique. Perspective 1963-1976, Musée 
d’Art Contemporain, Montréal. 

Deuxième excursion à Yucatan et Chiapas qu’il documente 
avec 1500 diapositives. Nommé membre de la Canadian 
Society for Arts Publications, Toronto. Déménage son 
atelier à la rue de Bullion, Montréal. 

Reprend la documentation des emplacements maya au 
Guatemala et Belize. Travaille sur une serie de grandes 
toiles, Jericho: Une allusion à Barnett Newman. 





YVES GAUCHER 
A Fifteen-Year Perspective 1963-1978 


Preface 


The exhibition which this catalogue documents is the fullest pre- 
sentation of Yves Gaucher’s work to have been mounted. For the 
occasion we have selected the title Perspective, which Gaucher 
himself used in 1976 for a previous survey, shown at the Musée 
d’art contemporain in Montréal, as opposed to “‘retrospective.”’ 
The latter term, as Gaucher rightly maintains, insists too much on 
the past. A retrospective sets out to document the whole body of 
an artist’s work as if to offer it for final evaluation. To be thus 
consigned to history is premature for an artist forty-five years of 
age who is so productive that the exhibition, during the course of 
its planning, has developed as much into an unveiling of new work 
as it is a summary of old. 

Also implied in the term “perspective” is the notion that the 
exhibition represents a specific point of view. It has been Gaucher’s 
conviction that because this is the first large showing of his work in 
Toronto and Calgary, the opportunity was better served, not by 
striving for inclusiveness, but by focusing the exhibition on the 
continuity of his mature work, and presenting an overview of the 
most decisive steps in its development from its first full-grown 
stage in the En Hommage a Webern prints in 1963 to the last major 
painting of 1978. 


YVES GAUCHER 
Une perspective de quinze ans 
1963-1978 


Préface 


Ce catalogue documente l’exposition la plus complète de l’oeuvre 
d’Yves Gaucher que l’on ait jamais organisée. Pour cette occasion 
nous avons choisi le titre Perspective dont Gaucher s’est servi 
lui-même en 1976 lors d’une autre exposition au Musée d’art 
contemporain de Montréal. Perspective a la différence de “‘rétro- 
spective” parce que le dernier mot, comme affirme Gaucher avec 
raison, insiste trop sur le passé. Une rétrospective se donne comme 
but de documenter la totalité de l’oeuvre d’un artiste comme si on 
Poffrait pour une évaluation définitive. D’étre ainsi livré à l’his- 
toire est prématuré pour un artiste de quarante-cing ans et qui est si 
productif que l’exposition au cours de sa préparation est devenue 
autant une inauguration de nouvelles oeuvres qu’un résumé des 
précédentes. 

Aussi inclus dans le mot “perspective” est l’idée que l’exposition 
présente un point de vue précis. Gaucher est persuadé, puisque 
c’est la première grande exposition de son oeuvre à Toronto et à 
Calgary, qu’il est préférable non pas de viser à une présentation 
complète, mais plutôt de mettre l’accent sur la continuité qui existe 
dans ses oeuvres de maturité et d’effectuer un survol des étapes les 
plus déterminantes dans le développement de cette continuité, 
depuis les débuts du stade mur dans les gravures En Hommage à 
Webern en 1963 jusqu'aux tableaux les plus récents de 1978. 
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En Hommage a Webern 1, 1963 

Impression in relief on laminated paper | Impression en relief 
sur papier laminé 

2231/4" X 30"/56.5 X 76.2 cm 


Introduction 


Yves Gaucher has long been considered one of the foremost artists 
in Canada. For a decade and a half he has pursued, with relentless 
self-criticism, an abstract style of uncommon formal purity and 
austerity. He has spoken profoundly to the questions of human 
existence, its tensions and harmonies, admitting resolution no- 
where but on the palpable and visible plane of the real world. His 
production is unassailable in its seriousness and integrity. Its ex- 
ceptional nature, however, is far too little understood, perhaps 
because there have been too few opportunities to become ac- 
quainted with his achievement. 

Regular dealers’ shows have been held in Montreal and Toronto 
since 1963 (and in New York in 1963 and 1966), but larger museum 
or public gallery exhibitions have occurred only in 1969, with the 
tour of the Grey on Grey paintings from Vancouver to Edmonton 
and London, England; in 1975 at the New York Cultural Center, 
and in 1976 in Montréal. 

Even so, in the last of those exhibitions, which covered thirteen 
years of production, all the works with the exception of four were 
seen in Montréal for the first time. It was also only the third time in 
Canada that the Grey on Grey paintings, which are one of the great 
achievements of Canadian art, had been hung together. Finally, in 
1979 the Grey paintings are being seen in Toronto and later in 
Calgary, together with the prints and early paintings out of which 
they evolved, and as the background for the exploration of colour 
and diagonal structure which dominates his work in the 1970s. 

The exhibition is thus intended to correct an imbalance of 
knowledge about Gaucher’s work and thereby assist in stimulating 
an understanding of its importance. There has long been strong 
support for Gaucher as well as considerable attention from indi- 
vidual collectors and public art galleries. But there is also evidence 
of conscious but imprecisely articulated resistance to his work, a 
problem which also needs examination. 

When such resistance has been accompanied by support for 
other Montréal hard-edge and colour painters the problem may be 
caused by too hasty comparisons based on inadequate perception 
of the work which has had to be experienced on its own terms with 
little help from the artist. Gaucher shies away from underpinning 
his art with theoretical explanations. Where resistance has been 
part of a general rejection of painting from Montréal within the 
broader North American context, the problem is more complex. 

Abstraction in the rest of Canada, especially in Toronto, has 
generally favoured a more overtly expressionist or lyrical form 
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Cela fait longtemps que l’on considère Yves Gaucher comme un 
des artistes les plus importants de Canada. Depuis quinze ans il 
poursuit un style abstrait d’une pureté formelle peu commune, 
tout en faisant une auto-critique impitoyable. Il s’occupe des ques- 
tions profondes de l’existence humaine, ses tensions et ses harmo- 
nies, n’acceptant nulle part de résolution que sur le plan tangible et 
visible du monde réel. On ne peut pas mettre en question le sérieux 
et la probité de sa production artistique. Toutefois la nature excep- 
tionnelle de cet oeuvre est très peu comprise, peut-être parce qu’on 
a eu si peu d’occasions de la connaître. 

Des expositions chez les marchands de tableaux ont lieu à 
Montréal et a Toronto depuis 1963 (et a New York en 1963 et en 
1966) mais des expositions plus importantes dans des musées n’ont 
eu lieu qu’en 1969, quand les tableaux Grey on Grey étaient exposés 
a Vancouver, a Edmonton et a Londres en Angleterre; en 1975 au 
New York Cultural Centre; et en 1976 a Montréal. Cependant, 
dans la derniere de ces expositions, qui représentait treize ans de 
travail, on voyait a Montréal toutes les oeuvres pour la premiere 
fois al’exception de quatre. C’était aussi la troisième fois au Canada 
que l’on pouvait voir réunis les tableaux Grey on Grey qui sont une 
des grandes réalisations de l’art canadien. Enfin, en voit (a Toronto 
et plus tard a Calgary) les tableaux Grey cotoyants les gravures et les 
premiers tableaux qui témoignent de leur origine. Ces tableaux 
Grey sont a leur tour le commencement de l’exploration de la 
couleur et des structures diagonales qui va dominer l’oeuvre de 
Partiste pendant les années 70. 

L’exposition a donc pour but de remplir certaines lacunes en 
ce qui concerne notre connaissance de l’oeuvre de Gaucher, et de ce 
fait de stimuler une compréhension de l’importance de son oeuvre. 
Il y a longtemps qu’il existe des critiques qui admirent beaucoup 
l’oeuvre de Gaucher et aussi des collectionneurs et des galeries qui 
s’y intéressent vivement. Mais on peut relever aussi une résistance 
à son oeuvre, résistance mal formulée qu’il faudra examiner. 

Là où une telle résistance s’accompagne d’une admiration pour 
d’autres peintres montréalais ‘“‘hard-edge” et coloristes, la diffi- 
culté résulte peut-être des comparaisons trop précipitées, basées 
sur une compréhension inadéquate de l’oeuvre qu’il faut avoir 
sentie selon ses propres modalités sans trop d’aide de l'artiste. 
Gaucher évite d’étayer son art d’explications théoriques. La où la 
résistance fait partie d’un refus général de la peinture montréalaise 
dans un contexte nord-américain plus étendu, la difficulté est plus 
complexe. 
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conveyed with personal and painterly directness. New York 
School painting, even when it rejected painterliness per se in the 
1960s and opted for more regular and geometric modes of organiza- 
tion, continued to retain literal evidence of both how it was made 
and the material on and with which it was made. A colour stain 
painting would always seem more human and more material than 
one on which the paint was applied with a roller or a spray gun so 
as to obliterate personal touch or process and evidence of paint 
texture or canvas support. Painting like Gaucher’s, which values 
impersonality and thereby appears to embrace something of the 
idealism of the tradition of geometric abstraction, seemed separate 
from other North American painting, and was susceptible to dis- 
missal with the suspicion that it was European and therefore 
regressive. Comparative hostility has been noted by John Elder- 
field commenting on American critical resistance to the work of 
Ellsworth Kelly. 

A firmly geometric art like Kelly’s has never elicited wide 

sympathies in America. Perhaps the boundaries it fixes seem 

too narrow to include the tough pragmatic venturesomeness 

we have come to expect from major painting; or perhaps what 

others have done to geometric abstraction (Vasarely for 

example), has seemed to discredit the mode itself.! 
But as with Kelly, there is little gain in judging Gaucher (or other 
Montréal painters) by the limitations of some later stage of Euro- 
pean geometric abstraction. As Gaucher has himself remarked, 
one of the most important lessons from his first visit to Paris in 
1962 was the realization that he was not French, but a French- 
speaking North American, and that his affinities lay not with 
European art but with contemporary New York painters such as 
Jasper Johns and Morris Louis whose work, ironically, he encoun- 
tered in Paris for the first time. It is important, however, to 
reiterate that Gaucher’s art was born and developed neither in 
Toronto nor New York, but in a cultural milieu which in some 
ways predicted choices other than those made by artists in 
English-speaking Canada or the United States. This is true not just 
in relation to the artist’s refinement of his visual vocabulary but, 
more significantly, its underlying spiritual or philosophical princi- 
ples which direct the voice with which the works speak. Gaucher’s 
subject matter consequently dictated certain important stylistic 
characteristics — that the work dematerialize its appearance, that 
it resist fast impact and yield itself slowly in time, etc. — which in 
many ways have been antithetical to the precepts of American 
critical thinking about New York School painting and which con- 
sequently made it difficult to have his work approached other than 
by negative comparisons. 
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L’abstraction dans le reste du Canada, surtout a Toronto, 
favorise une forme plus ouvertement expressioniste ou lyrique, 
communiquée avec une franchise personnelle et ‘“‘painterly.”’ La 
peinture de l’école de New York, même quand elle rejetait “‘pain- 
terliness”’ per se dans les années soixante, et optait pour les modes 
d’organisation plus réguliers et plus géometriques, continuait à 
montrer comment elle était faite, et les matériaux utilisés pour son 
entière réalisation. Une peinture ‘colour stain’? semblerait tou- 
jours plus humaine et plus matérielle que celle dont la peinture a 
été appliquée au rouleau ou au pistolet afin d’effacer le procédé ou 
la touche personnelle et l’évidence de la texture de la peinture ou de 
la toile. La peinture comme celle de Gaucher, qui attachait de la 
valeur à l’impersonalité et qui semble donc embrasser une partie de 
l’idéalisme de la tradition de l’abstraction géometrique, donnait 
l’impression d’être séparée de la peinture du reste de l’Amérique 
de Nord, et risquait d’être rejetée et considerée comme soi-disant 
européenne, donc régressive. John Elderfield a remarqué une 
hostilité analogue quand il commentait la résistance des critiques 
américains à l’oeuvre d’Ellsworth Kelly. 

Un art solidement géometrique comme celui de Kelly n’a 
jamais éveillé une grande sympathie en Amérique. Peut-être 
que les frontières qu’il se donne semblent trop étroites pour 
renfermer l’esprit fort, aventureux, et suffisant que nous 
attendons maintenant de la peinture importante; ou peut-être 
que ce que d’autres ont fait avec l’abstraction géometrique 
(par example, Vasarely) semble mettre en doute le style 
lui-meme.! 

Mais, comme dans le cas de Kelly, il y a peu a gagner en jugeant 
Gaucher (ou les autres peintres montréalais) d’après les insuffi- 
sances d’une étape ultérieure de l’abstraction géometrique euro- 
péenne. Comme Gaucher a lui-même remarqué, une des leçons les 
plus importantes lors de sa première visite à Paris en 1962 fut la 
découverte du fait qu’il n’était pas français, mais plutôt un 
Nord-Américain de langue française, et que ses affinités l’unis- 
saient non pas à l’art européen mais aux peintres new yorkais 
comme Jasper Johns et Morris Louis dont il a vu les oeuvres, 
assez ironiquement d’ailleurs, pour la première fois à Paris. Il 
est toutefois important de répéter que l’art de Gaucher ne s’est 
développé ni à Toronto ni à New York, mais dans un milieu 
culturel qui d’une certaine façon envisageait des choix différents de 
ceux faits par les artistes au Canada anglophone ou aux Etats-Unis. 
Ceci est vrai non seulement en ce qui concerne le raffinement par 
l'artiste de son vocabulaire visuel mais, d’une manière plus signifi- 
cative, les principes spirituels et philosophiques fondamentaux 
qui dirigent la voix avec laquelle les oeuvres parlent. Le fond de 


Before judging an artist’s work, our obligation is to discoveriton 
its own terms and not short-change our response by assigning to 
the work a specious pedigree, or by applying specialized critical 
criteria developed for the art from another context. But the prin- 
ciple is perhaps more easily stated than the task is performed. As 
Michael Greenwood has observed, it is not easy “‘to describe the 
essence of a style whose particular quality is by its very nature 
ineffable since it can neither be isolated from the physical object 
itself nor yet discovered within a purely subjective frame of ref- 
erence... [but] lies somewhere in the relationship between these 
two conditions.” As Greenwood warns, 

to define the style of Gaucher’s paintings by an objective 
description of their formal components, however sensitive 
to the nuances of their interrelationships, is no better than 
trying to create life by naming the parts of a living 
creature — a mere academic exercise. Almost equally futile 
is any attempt to recapture the personal sensations aroused by 
the work, since that would seem to impose an unwarranted 
limitation on the universality of its nature.” 

And yet it is precisely the task of description, whatever its risks 
and limitations, which should be performed if we are to support, 
other than by general exhortations of faith, that we are in the 
presence of a body of work which is a unique, moving and pro- 
found human statement. If the work of art has been entered into 
the world and if it insists on addressing us, then it must tolerate 
becoming a subject for discourse. When confusion about its mean- 
ing and importance continues to prevail, perhaps it is because the 
language which it speaks has not yet clearly been examined. A 
work of art does not emerge from nowhere; it is based on the 
handling of material things in a certain manner in order to achieve a 
specific effect. This process and its visual results, we can attempt to 
trace and elucidate. 

If finally our investigations can only assist us with how to look 
at the work, and if its meaning defies explanation except in direct 
and immediate experience, that is also as it should be, because as 
Gaucher himself has explained, “Each language in art speaks its 
own idiom which cannot be translated into any other without loss 
ofmeaning "0 


l’oeuvre de Gaucher a, par conséquent, dicté certaines caractéris- 
tiques stylistiques importantes — l’oeuvre dématérialise son appa- 
rence, elle résiste à l’impact immédiat et se dévoile lentement, 
etc. — qui dans plusieurs cas sont antithétiques aux préceptes des 
critiques américains en ce qui concerne la peinture de l’École de 
New York et qui ont rendu difficile l’approche de l’oeuvre de 
Gaucher autrement qu’en faisant des comparaisons négatives. 

Avant de juger l’oeuvre d’un artiste, on devrait l’écouter selon 
ses propres critères, et non pas lui répondre à la légère en lui infli- 
geant un nom trompeur ou en lui appliquant les normes critiques 
développés spécialement pour l’art d’un autre contexte. Mais il est 
peut-être plus facile d’énoncer ce principe que de l’appliquer. 
Michael Greenwood a observé qu’il n’est pas aisé ‘‘de décrire 
Pessence d’un style dont la qualité particulière est par sa nature 
ineffable, puisqu'elle ne peut être ni isolée de l’objet concret 
lui-même ni découverte à l’intérieur d’une structure purement 
subjective . . . essence du style réside plutôt quelque part dans les 
rapports entre ces deux états.” Greenwood nous avertit que, 

définir le style des peintures de Gaucher en décrivant objec- 
tivement leurs parties formelles, aussi sensible que l’on soit 
aux nuances de leurs relations entre elles, équivaut à essayer 
de créer la vie en nommant les parties d’un être vivant — ce 
n’est qu’un exercice académique. Tout effort de capter les 
sensations personnelles éveillées par l’oeuvre est presque 
aussi futile puisque cela semblerait imposer une limite injusti- 
fiée à l’universalité de sa nature.” 

Et pourtant, c’est un travail de description quels que soient ses 
risques et ses limites, qu’on doit faire si on veut maintenir, autre- 
ment que par des appels généraux à la foi, qu’on est en présence 
d’un oeuvre doué d’une force communicatrice unique, émouvante 
et profondément humaine. Si une oeuvre d’art prend forme et si 
elle veut se faire entendre, alors il faut qu’elle accepte de devenir un 
sujet de discours. S’il reste toujours quelque confusion quant à son 
sens et à son importance, peut-être est-ce parce qu'on n’a pas 
encore bien examiné le langage qu’elle parle. Une oeuvre d’art ne 
vient pas de nul part; son point de départ réside dans un certain 
maniement des choses matérielles pour parvenir à un effet spéci- 
fique. On peut essayer de tracer et d’élucider ce processus et son 
résultat visuel. 

Enfin si nos enquêtes peuvent seulement nous aider à trouver 
comment regarder l’oeuvre, et si le sens de l’oeuvre défie toute 
explication sauf dans l’expérience directe, c’est ainsi que cela 
doit être, car, comme Gaucher a expliqué, “chaque langage pos- 
sède en art un vocabulaire particulier, contenant ce qui ne peut 
être dit dans un autre langage sans perdre sa signification. . . .”” 


17 


En Hommage a Webern 2, 1963 

Impression in relief on laminated paper | Impression en relief 
sur papier laminé 

221/4" X 30" [56.5 X 76.2 cm 





En Hommage à Webern 


Yves Gaucher was born in 1934 in Montréal where he continues 
to live and work. We might think it predestined for him to have 
become an artist, so thoroughly has he, over the last two decades, 
built for himself a reputation for concentrated and single-minded 
dedication, first in his printmaking, and then in his painting. 
Gaucher, however, took longer than most artists to find his way 
and he made up his mind only when he was twenty, after having 
worked at a variety of jobs, and having considered a number 
of career possibilities including, according to the wishes of his 
parents, both pharmacy and optometry. 

The decision to become an artist was taken in 1954, with encour- 
agement and advice from Arthur Lismer whom Gaucher visited 
with a bundle of drawings at the Gallery School of the Montréal 
Museum. He enrolled briefly in the Gallery School and then moved 
on to the Ecole des Beaux-Arts. In 1957 he had a small one-man 
show of a group of line engravings at the Galerie l’Echange, on the 
basis of which he was accepted into Dumouchel’s printmaking 
course at the Ecole. During his years in art school Gaucher simul- 
taneously practised painting and printmaking. When he left in 
1960, however, he bought his own press, set up a studio, and until 
1964 turned his attention exclusively to printmaking. 

Three years after starting out on his own, in 1963, he produced 
a suite of three large but stringently composed prints entitled 
En Hommage a Webern (cat. nos. 1, 2, 3) to commemorate the 
impact of an Anton Webern concert he had heard in Paris the year 
before. It is in these prints, as Gaucher has always insisted, that 
he attained his artistic maturity. They constituted a decisive break 
with his earlier work and contained the seeds for the problems 
which he would progressively explore in the future. As Gaucher 
has commented: ‘They have contained a lot more than I could 
tackle [at once], a lot of ingredients that would become mine over a 
period of time.” The Weberns however were by no means among 
his first notable work. When they were first exhibited at the 
Martha Jackson Gallery, New York, in November 1963, Gaucher 
had already had a one-man show at the Galerie Godard-Lefort in 
Montréal. He was a veteran participant in international exhibi- 
tions, had received numerous prizes for his prints and was included 
in important public, corporate and private collections. 

Nor were the Weberns entirely unanticipated in the preceding 
work. Their stylistic traits are the outcome of a succession of 
innovations, technical and artistic, made in the prints which came 
off Gaucher’s press between 1960, when he left the Ecole des 


En Hommage a Webern 


Yves Gaucher est né en 1934 a Montréal ou il continue a vivre et a 
travailler. On pourrait penser que c’était le destin qui l’a fait artiste 
puisque sa réputation d’être complètement dédié à l’art, d’abord a 
la gravure et ensuite à la peinture, ne cesse de croître depuis vingt 
ans. Par contre, Gaucher a mis plus longtemps que la plupart des 
artistes à trouver son chemin et il ne s’est décidé qu’à l’âge de vingt 
ans, après avoir eu des emplois divers et après avoir consideré de 
nombreuses possibilités de carrière y compris, selon les désirs de 
ses parents, et la pharmacie et l’optométrie. 

La décision de devenir artiste a été prise en 1954, avec l’encoura- 
gement et les conseils d'Arthur Lismer que Gaucher était allé voir à 
l’école du Musée de Montréal, un carton a dessin sous le bras. Il 
s’inscrivit d’abord à cette école, mais bientôt devint élève à l’Ecole 
des Beaux-Arts. En 1957 eut lieu une première exposition indivi- 
duelle d’un petit groupe de gravures a la Galerie l’Echange. Grace à 
cette exposition Dumouchel l’accepta dans son cours de gravure. 
Pendant ses années à l’Ecole des Beaux-Arts Gaucher faisait simul- 
tanément de la peinture et de la gravure. Après avoir quitté l’école, 
il acheta sa propre presse, monta un atelier, et jusqu’en 1964 se 
consacra tout entier à la gravure. 

En 1963, trois ans après s’être lancé, il a produit une série de 
trois gravures grand format rigoureusement composées intitulées 
En Hommage à Webern. Elles commémorent l’impact qu’un 
concert de la musique d’Anton Webern eut sur lui à Paris l’année 
précédente. Gaucher a toujours maintenu que c’est dans ces gra- 
vures qu'il a atteint sa maturité artistique. Elles représentent une 
rupture décisive avec son oeuvre antérieure et contiennent les 
germes des problèmes qu’il allait explorer à l'avenir. Comme Gau- 
cher l’a dit lui-même, ‘Elles contiennent beaucoup plus que je ne 
pouvais aborder sur le moment, beaucoup d’éléments dont j'allais 
me servir à l’avenir.”’* Quand on les a exposées pour la première 
fois à la Martha Jackson Gallery à New York en novembre 1963, 
Gaucher avait déjà eu une exposition individuelle à la Galerie 
Godard-Lefort a Montréal. C’était un vétéran des expositions in- 
ternationales, il avait reçu de nombreux prix pour ses gravures et 
on trouvait ses oeuvres dans d'importantes collections publiques et 
privées et dans des collections des corporations. 

Les Webern n’étaient pas entièrement inattendues dans l’oeuvre 
précédent. Leurs traits stylistiques sont le résultat d’une succes- 
sion d’innovations techniques et artistiques que l’on trouve dans 
les gravures qui sortaient de la presse de Gaucher entre 1960, à sa 
sortie de l'Ecole des Beaux-Arts, et 1963. Mais les Webern sont plus 
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Beaux-Arts, and 1963. But the Weberns are more than simply 
another step in a longer development; as we shall see, they consti- 
tute a new synthesis of all those earlier developments which was 
neither inevitable nor predictable. The reductive process to which 
Gaucher until now had been subjecting his visual vocabulary had 
been taken across a threshold which would change the basic as- 
sumptions of his work. 

In 1962 Gaucher, during his first visit to Europe, had attended 
a festival of contemporary music and heard a concert including 
works by Varese, Boulez, and Webern. He was already reasonably 
familiar with jazz, Indian music and recent western music, mostly 
from records, but as he recalls, the experience, especially of 
Webern, “‘challenged every single idea I had about sound, about 
art, about expression, about the dimensions all these things could 
have. And I was extremely disturbed.’> About the concert itself, 
Gaucher describes how “‘the music seemed to send little cells of 
sound into space, where they expanded and took on a whole new 
quality and dimension of their own.” 

When the Weberns were completed some six months later, 
Gaucher had radically restricted the vocabulary of his work. It now 
consisted of no more than a few highly reduced formal elements 
interacting across the white surface of the paper: lines, squares and 
dashes printed in positive or negative relief, inkless or coloured, 
loosely distributed but discernibly arranged according to grid pat- 
tern. The prints thus constitute a variety of geometric abstraction, 
but it is important to notice that the individual compositional 
elements function less as integral shapes than they do as graphic 
stimuli guiding eye movements. We might call them visual cues, or 
“signals,” though only in 1966 would Gaucher adopt the latter 
term. 

Within the grid, the cues, which are visually very lively, reach 
across space toward one another with the effect of keeping the 
surface between them charged with energy. The lateral tensions 
extend to the outermost edges and corners of the sheet. The 
purpose of the embossing is to prevent us from reading the space of 
the paper illusionistically. Had the lines and squares been depicted 
directly on the flat of the paper, rather than constructed by mold- 
ing the paper, the eye would normally have recorded not only 
figure-ground relations between the cues and the white surface, 
but various layers of depth between the differently coloured cues 
themselves, and thus compromised planar surface integrity. 
Though Gaucher did not consider relief adaptable to painting, its 
effect of precisely arresting the location of visual information in 
literal fact would become one of his ruling principles. 
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qu’un simple pas dans un développement de longue durée; comme 
nous allons le voir elles représentent une nouvelle synthese de tous 
ces développements antérieurs, une synthèse qui n’était ni inévi- 
table ni prévisible. Le processus de réduction auquel Gaucher 
soumettait jusqu’à ce moment son langage visuel avait franchi 
un seuil qui allait changer les hypothèses fondamentales de son 
oeuvre. 

En 1962, Gaucher, lors de son premier voyage en Europe, avait 
assisté à un festival de musique contemporaine et entendu un 
concert composé d’oeuvres de Varèse, de Boulez, et de Webern. Il 
avait déjà grâce aux disques, une bonne connaissance du jazz, de la 
musique indienne et de la musique occidentale du vingtième siècle. 
Mais l’expérience du concert, surtout de la musique de Webern, se 
rappelle Gaucher, ‘‘ébranla toutes mes conceptions du son, de 
l’art, de l’expression, et des dimensions que toutes ces choses 
pouvaient atteindre. Et j’en fus bouleversé.” En parlant du 
concert Gaucher décrit comment ‘‘la musique semblait envoyer 
des bulles de son dans l’espace, où elles se dilataient et revêtaient 
une qualité et une dimension complètement nouvelles qui leur 
étaient propres.’’® 

Six mois plus tard, après avoir terminé les Webern, Gaucher 
avait, de façon évidente, radicalement restreint le vocabulaire de 
son oeuvre. Il consistait dorénavant en de rares éléments formels, 
très réduits qui réagissaient réciproquement sur la surface blanche 
du papier: quelques lignes, quelques carrés, quelques traits, gravés 
en creux ou en relief, sans encre ou coloriés, vaguement répartis 
mais visiblement arrangés selon un effet de grille. Les gravures 
représentent donc une variation d’abstraction géometrique, mais il 
est important que les différents éléments de la composition fonc- 
tionnent moins comme des configurations intégrales que comme 
des graphies qui stimulent et guident le mouvement des yeux. On 
pourrait les appeler des signes visuels ou des “signaux” bien que ce 
ne soit qu’en 1966 que Gaucher adopte ce dernier mot. À l’intérieur 
de la grille les signes qui sont extrêmement vifs s’interpellent à 
travers l’espace, ce qui fait que la surface entre elles est toujours 
chargée d’énergie. Les tensions latérales s'étendent jusqu’aux 
bords et aux coins de la feuille. Le but de ce travail en relief est de 
nous empêcher d’interpreter l’espace du papier comme une illu- 
sion. Si les lignes et les carrés avaient été représentés directement 
sur la surface plane du papier plutôt que construits en imprimant le 
papier en relief, l’oeil aurait normalement saisi non seulement les 
rapports figure-fond entre les signes et la surface blanche, mais 
aussi les rapports qui existent entre les signes dont les couleurs sont 
d’intensités différentes; donc la surface plane aurait été compro- 


The selection, treatment and dispersal of the visual clues differs 
in the three Webern prints as if Gaucher were executing a set of 
variations on a theme. They develop from an even distribution 
towards increasing asymmetry. The set thus prefigures Gaucher’s 
future adoption of seriality in his painting, as well as the swing 
between symmetrical and asymmetrical composing which will 
characterize the entire course of his work. Also prophetic, in the 
numerous oblique tensions which counter the horizontal-vertical 
organization of the prints, is the diagonal theme which from time to 
time, overtly or implicitly, will dominate the painting right up to 
the present, when it reigns supreme. 

Important as these may be, it is not, however, in such an 
inventory of individual structural elements and their composi- 
tional effects, or in a list of their recurrences in future work, that we 
can learn why Gaucher considers the En Hommage à Webern prints 
so seminal. More significant are the ways in which the prints, in the 
orchestration of all their parts, begin to engage vision so as to shift 
conscious attention onto the dynamics of perception itself and 
to incorporate that awareness into aesthetic experience. It is here 
that the essential break-through which the Weberns represent to 
Gaucher is to be discerned. 

As we have noted, the prints are composed of a variety of visual 
cues arranged across an implied grid pattern. The unifying precept 
of their arrangements, however, is by no means readily discernible 
and our eye is obliged to scan the print in search of it. Several 
clusters or constellations of visual stimuli present themselves and 
gestalt principles lead us to select and group as best we can in order 
to determine at first simple and coherent patterns and then, step 
by step, more comprehensive ones, toward a final resolution. In 
En Hommage à Webern 1 (cat. no. 1), the eye may, for example, be 
drawn first to the row of three black squares along the bottom edge 
of the print. The gestalt, however, is weak, and attention shifts a 
little further to the left, where it focuses on the diamond formed by 
the two left black squares and the line above and the dash below 
them. But this too is unstable, and the eye wanders on to consider 
next the far left square and the diagonal it forms with the preceding 
white dash and the grey dash to the upper left, a configuration 
which points in turn to the L-shaped line above, and so on. Rather 
than resolution, what we experience is a frustration of gestalt 
formation because one seemingly unified cluster of forms invari- 
ably dissolves into an adjacent one. What the search for wholeness 
yields is a situation of Heraclitean flux which ceases only when the 
viewer stops looking. Resolution can be achieved, but only by 
fixing the gaze in an unfocused way so as to encompass the entire 


mise dans sa totalité. Bien que, selon Gaucher, le relief ne puisse 
être adapté a la peinture, le pouvoir qu’avait celui-ci d’indiquer 
précisement le lieu où se trouvaient les renseignements visuels 
allait être exploité comme un des principes les plus importants de 
son art. 

Le choix, le traitement, et la dispersion des signes visuels dif- 
fèrent dans chacune des gravures Webern comme si Gaucher faisait 
une série de variations sur un thème. Elles se développent à partir 
d’une distribution symétrique qui devient de plus en plus asymé- 
trique. La série préfigure donc l’adoption future par Gaucher de la 
sérialité dans sa peinture, aussi bien que le va et vient entre une 
composition symétrique à une autre asymétrique, balancement qui 
allait caractériser toute l’évolution de son oeuvre. L’autre élément 
caracteristique, également prophétique, que l’on retrouve dans les 
nombreuses tensions obliques qui s’opposent à l’organisation 
horizontale-verticale des gravures, est le discours basé sur la diago- 
nale qui de temps en temps, ouvertement ou implicitement, va 
dominer la peinture de Gaucher pour finalement y jouer un role 
prépondérant de nos jours. 

Aussi importants qu’ils soient, ce n’est pas, cependant, en fai- 
sant un tel inventaire des différents éléments structuraux et de 
leurs effets de composition, ni en dressant la liste de leurs réappa- 
rences dans l’oeuvre antérieur que nous allons apprendre pourquoi 
Gaucher considère que les Webern contiennent la clé de son proces- 
sus évolutif. Plus significatifs sont les moyens que possèdent les 
gravures d’orchestrer toutes leurs composantes pour pouvoir atti- 
rer le regard et donc de rejeter l’attention sur la dynamique de la 
perception elle-même et d’incorporer la conscience de celle-ci dans 
l’expérience esthétique. C’est la que l’on peut voir en quel sens les 
Webern représentent pour Gaucher un tournant décisif. 

Nous avons remarqué que les gravures sont composées d’une 
variété de signes visuels disposés sur une grille implicite. Cepen- 
dant le principe qui unifie leur disposition n’est pas facile à discer- 
ner et l’oeil est obligé de scruter la gravure à sa recherche. Plusieurs 
constellations de stimuli visuels s’imposent à nous et les principes 
du gestaltisme nous amènent à choisir et à grouper de notre mieux 
afin de fixer d’abord des motifs simples et cohérents, et ensuite de 
les saisir dans leurs ensemble pour aboutir graduellement à une 
résolution finale. Dans En Hommage à Webern 1 (n° 1 du cat.), par 
exemple, l’oeil peut d’abord être attiré par une rangée de trois 
carrés noirs situées sur le bord inférieur de la gravure. Le gestalt, 
cependant, est faible et le regarde se porte un peu plus à gauche 
où il va se fixer sur le losange formé par les deux carrés noirs de 
gauche, la ligne du dessus, et le trait du dessous. Mais cette 
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Impression in relief on laminated paper | Impression en relief 
sur papier laminé 

221430656576 2m 





print from edge to edge. Such global scanning, as opposed to 
analytic seeing, although it can hold the total structure of the work 
in a single undifferentiated view, yields relatively lifeless results 
because it is achieved only at the sacrifice of the details which invest 
the work with its vitality. It offers at best only a constant against 
which a more dynamic mode of seeing measures itself. 

It is by drawing attention to the process of perception that the 
prints reveal how their meaning lies only partially in their existence 
as formal objects. They depend for much of their meaning on 
keeping active in the perceiving experience the network of tensions 
which reaches across their surface. How we apprehend the print 
does not depend just on what is depicted but also on the dialogue 
which arises during the viewer’s engagement with the work. It 
might be said, aping the style of some phenomenologist writing, 
that we get to know the print as we live it: which in turn suggests 
John Dewey, who paralleled artistic experience to ordinary experi- 
ence of living because both go “‘on in an environment: not merely 
in it, but because of it, through interaction with it.’ In their 
capacity to make the viewer a more responsible partner in awaken- 
ing the work of art, the Webern prints provide the foundation for 
Gaucher’s emphasis on the duration of aesthetic experience in 
order to allow for creative participation. In the viewer’s experience 
of the periodicity of dissolution and resolution during his art of 
perceiving, lies the basis of Gaucher’s emphasis on rhythm as a 
fundamental subject matter of his work. 





Gaucher’s concentration on the processes of perception in the 
Weberns parallels a number of other investigations of process in art, 
whether applied to materials or to human behaviour, which began 
during the 1960s and continues today. In all such instances, as with 
the Weberns, despite external influences, their development can be 
charted quite satisfactorily within the terms of visual art itself. 
What then, we may ask, is the nature of the relationship between 
the stylistic character of the En Hommage a Webern prints and the 
music of Webern which presumably inspired it? 

Writers, to account for what was new in the prints, inevitably 
took their cues from Gaucher’s title and searched for comparisons 
in modern music, as was to become practice for better or worse in 
relation to his subsequent new work. Analogies between art and 
music have often been made as aspects of theories of synaesthesia 
or in order to establish the independent and abstract character of 
the formal vocabulary of the visual arts. With Gaucher’s work the 
comparison has seemed particularly opportune because the visual 
purity of his work taxes verbal description and invariably finds its 
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position du regard est aussi instable et le regard se déplace pour. 
considérer ensuite le carré a l’extrème gauche et la diagonale qu’il 
crée avec le trait blanc précédent et le trait gris en haut à gauche, 
configuration qui dirige l’oeil ensuite vers la ligne en forme de L 
qui est au dessus et ainsi de suite. Au lieu de trouver une résolution, 
nous sommes frustrés par l’impossibilité à former un gestalt, car 
une constellation de figures apparemment unifiée se dissoud in- 
variablement dans celle qui lui est adjacente. Ce que la recherche 
d’intégrité produit c’est un état de flux qui ne cesse qu’au moment 
où le spectateur s’arrête de regarder. Une résolution peut-être 
atteinte mais seulement en regardant intensément la gravure sans 
fixer aucun élément en particulier de façon à envelopper le tout 
d’un bord à l’autre de la gravure. Quand on promène son regard 
sans rien fixer au lieu de regarder en analysant, bien que cela nous 
permette de saisir instantanément la structure totale de l’oeuvre, il 
en résulte une impression assez inanimée, car elle n’a été obtenue 
qu’en sacrifiant les détails qui donnent à l’oeuvre sa vitalité. Au 
mieux elle ne s’offre que comme une sorte de constante qui servira 
à jauger une manière de voir plus dynamique. 

C’est en attirant l’attention sur le processus de la perception que 
les gravures révèlent comment leur sens ne réside que partielle- 
ment dans leur existence en tant qu’objets formels. Pour extériori- 
ser leur signification elles comptent sur la possibilité de garder 
dynamique, pendant l’acte de perception, le système de tensions 
qui s’étend à travers leur surface. Notre façon de percevoir le sens 
de la gravure ne dépend pas uniquement de ce qui est dépeint mais 
aussi du dialogue qui s’engage entre nous et l’oeuvre. On pourrait 
dire en imitant le langage des critiques phénoménologistes que 
nous faisons la connaissance de la gravure en la vivant. Ceci fait 
penser à John Dewey, qui établissait un parallèle entre l’expérience 
artistique et l’expérience de vivre parce que les deux “‘ont lieu dans 
un contexte, pas seulement à l’intérieur, mais à cause de celui-ci, 
grâce à un échange réciproque”? C’est parce que les gravures 
Webern font du spectateur un partenaire responsable, celui qui 
donnera la vie à l’oeuvre d’art, qu’elles permettent à Gaucher à 
partir de ce moment-là de mettre l’accent sur la durée de l’expé- 
rience esthétique, durée qui permettra une plus ample participa- 
tion créatrice. Pour que le spectateur se rende compte de la perio- 
dicité de la dissolution et de la résolution dans sa communion 
visuelle, Gaucher insiste sur le rythme — essence même de son 
art. 





L’attention que Gaucher concentre dans les Webern sur le 
processus de la perception coincide avec de nombreuses autres 


best complement in music.® Doris Shadbolt, for instance, com- 
pares the Weberns to twelve tone music: “a kind of composing in 
which the initial set of notes, once chosen and ordered, becomes a 
‘toy’ which the composer can send into space, allow to expand and 
‘play.’ Webern’s mathematically precise, highly intellectual and 
ordered world,” she continues, “‘was sympathetic to Gaucher in 
general, and in particular the idea of performing, of having a set or 
structure of relationship from which to expand, struck home. 
From this time on his work, which was already distinctly thematic 
in nature, each cluster sharing a common pictorial and technical 
idea, was to become more consciously and rigorously serial in 
nature .””? 

Shadbolt uncovers the potential of Webern’s music to have 
suggested the advantages of the systematic or serial approach 
which would dominate Gaucher’s work for at least the rest of the 
decade. But her analogy is drawn on the broadest procedural level 
and it is difficult to understand how musical structure would 
directly suggest pictorial structure of the sort we have just de- 
scribed, in which a particular visual result is achieved only with the 
subtlest manipulation of a complex visual vocabulary. Seriality 
was, of course, becoming common practice in art during the early 
sixties and perhaps it was already inherent in Gaucher’s work when 
he heard the Webern concert. However, the prints Gaucher pro- 
duced immediately upon his return from Paris can only in the 
vaguest way be understood to predict the Webern prints. There 
are many other probable directions in which they could have 
developed. It is important to remember that it was possible for 
Gaucher to produce the Weberns only some six months after the 
Paris concert. We would misunderstand the importance of the 
concert if we imagine that it offered musical ideas for direct transla- 
tion into art. It is more probable that the music sparked a recogni- 
tion of what was already latent in Gaucher’s own thinking and 
printmaking, and assisted him to sort out what was essential. As 
Goethe says, “If the eye were not sunny how could we perceive the 
light? If God’s own strength lived not in us, how could we delight 
in Divine things.’’!° In any case it took six more months of hard 
work before Gaucher could coax his visual vocabulary to the point 
of development where in the Weberns he could make the break- 
through of which he had felt capable since the concert in Paris. 

It is perhaps to belabour an obvious point to insist on the limited 
application of analogies between music and art, but Gaucher’s 
several homages (to Webern and Berlioz) and his titles borrowed 
from Boulez (Pli Selon Pli) and Indian music (Raga, Alap) have 
encouraged too many simplistic assumptions. At best comparisons 


enquêtes qui ont lieu depuis 1960 en ce qui concerne les proces- 
sus dans l’art, qu’il s’agisse des matériaux ou du comportement 
humain. Dans tous ces cas comme dans celui des Webern, malgré 
les influences extérieures, on peut expliquer leur développement 
de façon satisfaisante dans le langage de l’art visuel lui-méme. 
Quelle est donc, peut-on se demander, la nature des rapports entre 
les aspects stylistiques des gravures En Hommage à Webern et la 
musique de Webern qui en est apparemment la source d’inspira- 
tion? 

Ceux qui voulaient expliquer ce qu’il y avait de nouveau dans ces 
gravures partaient inévitablement du titre de Gaucher et cher- 
chaient a établir des comparaisons avec la musique moderne, ce 
qui est devenu, pour le meilleur et le pire, une habitude dans les 
comptes rendus de ses nouvelles oeuvres ulterieures. Les analogies 
entre l’art et la musique ont souvent fait partie de l’élaboration des 
théories de synthésie ou ont été faites afin d’établir le caractère 
indépendant et abstrait du vocabulaire formel des arts visuels. En 
ce qui concerne l’oeuvre de Gaucher la comparaison semble parti- 
culièrement heureuse car la pureté visuelle de son oeuvre met à 
l’épreuve la description verbale, et trouve invariablement son meil- 
leur pendant dans la musique. Par exemple, Doris Shadbolt 
compare les Webern à la musique dodécaphonique, “une composi- 
tion dans laquelle la premiere série de notes, une fois choisies et 
arrangées, devient ‘un jouet’ que le compositeur peut envoyer dans 
l’espace, lui permettant de se dilater et de ‘jouer’. Le monde 
mathématiquement précis, extrèmement intellectuel, et ordonné 
de Webern” continue-t-elle, ‘‘fut, dans son ensemble, très attirant 
pour Gaucher et il fut frappé en particulier par l’idée d’avoir une 
série de structures dont les rapports pouvaient se dilater. À partir 
de ce moment-là, son oeuvre, qui était déjà de nature indéniable- 
ment thématique, les éléments de chaque constellation partageant 
une même idée technique et picturale, allait se montrer d’une 
nature plus consciemment et rigoureusement sériale.””° 

Shadbolt découvre le potentiel qu’avait la musique de Webern 
de suggérer les avantages d’une démarche systématique ou sériale 
qui dominerait l’oeuvre de Gaucher pendant au moins le reste de la 
décennie. Mais elle établit son analogie à un plus ample niveau 
méthodique, et il est alors difficile de comprendre comment la 
structure musicale suggèrerait directement une structure picturale 
de la sorte que nous venons de décrire et dans laquelle on ne 
parvient à un résultat visuel déterminé qu’en manipulant de la 
manière la plus subtile un langage visuel complexe. Evidemment la 
sérialité devenait courante dans le domaine de l’art pendant les 
années soixante et peut-être était-elle déjà inhérente à l’oeuvre de 
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between art and music serve as similes, or offer useful entrances 
into work which may at first sight appear difficult; at worst they 
risk becoming substitutes for proper attention to the unique visual 
character of a work of art. 
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Gaucher au moment où il entendit le concert Webern. Cependant 
on ne peut pas dire que les gravures que Gaucher a executées 
immédiatement après son retour de Paris allaient nécessairement 
aboutir aux gravures Webern. Elles auraient aussi bien pu se déve- 
lopper dans bien d’autres directions. Il est important de se rappeler 
que Gaucher n’a pu produire les Webern que six mois après le con- 
cert parisien. On se méprendrait sur l'importance du concert si on 
s’imaginait qu’il offrait des idées musicales capables d’être trans- 
posées directement dans l’art. Il est plus probable que la musique 
incita Gaucher à reconnaitre ce qui était déja latent dans sa propre 
pensée et dans sa gravure, et l’aida à mettre en valeur ce qui était 
essentiel. Comme dit Goethe, ‘‘S’il ne faisait pas jour dans l’oeil, 
comment pourrions-nous prendre conscience de la lumière? Si la 
force de Dieu lui-même ne vivait pas en nous, comment pourrions- 
nous jouir des choses divines?’’!® En tout cas il a fallu encore six 
mois de plus de travail assidu avant que Gaucher réussisse a déve- 
lopper son langage visuel au point ou dans les Webern il pouvait 
atteindre le tournant dont il se sentait capable depuis le concert a 
Paris. Peut-être insiste-t-on trop ici sur qui est évident en démon- 
trant que les analogies entre la musique et l’art ont peu de valeur, 
mais les nombreux hommages faits par Gaucher (a Webern et a 
Berlioz) et ses titres empruntés a Boulez (Pli Selon Ph) et à la 
musique indienne (Raga, Alap) ont encouragé trop de suppositions 
gratuites. Au mieux les comparaisons entre l’art et la musique 
servent d’images. Elles peuvent aussi ouvrir une porte sur un 
oeuvre dont l’abord est difficile. Au pire elles risquent de fausser 
l’attention que l’on devrait porter au caractère visuel unique d’une 
oeuvre d’art. 


Background 


Though Gaucher’s early work is not included in the exhibition a 
brief survey of some of its aspects provides a horizon against which 
to consider the Weberns and the prints and paintings they gener- 
ated. The pre-Webern prints are of special interest because of how 
they step by step prepare the way for stylistic inclusions which 
Gaucher could not have predicted at his outset. 

Gaucher’s first student works were mostly figure and landscape 
subjects, but by the late 1950s both paintings and prints had 
become abstract. Conclusion 230 (fig. 1) is typical of a group of 
black and white paintings from the very end of the decade which 
appear to have avoided influence from the Montréal avant-garde, 
either from the Automatistes or the Plasticiens. Its black figures 
are neither hard-edge nor generated by gestural means but read as 
pre-given within an all-over and relatively impersonally brushed 
texture which is independent of both shapes and ground. More 
influenced by post-war School of Paris art, the painting has some 
figurative influence on later prints, but otherwise has little overt 
relation to Gaucher’s mature work. It was, however, included in 
the exhibition La Reléve in 1960 at the Ecole des Beaux-Arts, 
organized by a group of young painters in response to the January 
exhibition also at the Ecole des Beaux-Arts of the Association des 
Artistes Non-Figuratifs de Montréal, and as a consequence re- 
ceived some interesting attention. 

Françoise de Repentigny who reviewed the exhibition was dis- 
appointed by the complacency and the insipidness of most of the 
work, but singled out Gaucher’s painting (which at 72 X 48 inches 
was very large by contemporary standards) as the only one to 
surpass her expectations and to give meaning to the name of the 
exhibition. More significantly, she detects characteristics in 
Gaucher’s very early work which were subsequently to become 
essential attributes later on. Gaucher, she writes, ““communicates 
with a transcendental art, the result of an ascetic process in which 
the gesture of the painter engenders the action. This work which 
emerges, strangely gleaned from an act of contemplation, is the 
ultimate spiritual expression.”!! 

In addition to her application of terms like ‘‘contemplative” and 
“spiritual,” Françoise de Repentigny is prophetic of future criti- 
cism in her references to Oriental philosophy (Taoism) and to an 
oriental sense of refinement. Gaucher had begun studying Indian 
and Chinese philosophy during the late 1950s and, after hearing his 
first concert by Ali Akbar Khan in Montréal in 1961, became a 
passionate devotee of Indian music. 


L’Oeuvre Antérieur 


Bien que les premieres oeuvres de Gaucher ne fassent pas partie de 
l’exposition, un bref aperçu de certains de leurs aspects fournira 
une toile de fond contre laquelle on peut considérer les Webern et 
les gravures et les peintures qu’elles engendrerent. Les gravures 
d’avant les Webern ont un interêt particulier en ce qu’elles ouvrent 
la voie a des éléments stylistiques que Gaucher n’aurait pas pu 
prévoir à l’origine. 

Les premières oeuvres qui datent de l’époque où Gaucher était 
étudiant représentait surtout des personnages et des paysages, mais 
à la fin des années cinquante les peintures tout comme les gravures 
devinrent abstraites. Conclusion 230 (fig. 1) est typique d’un 
groupe de peintures noires et blanches de la fin de cette décennie 
qui semblent avoir évité l’influence de l’avant-garde montréalaise, 
que ce soit celles des Automatistes ou des Plasticiens. Ses figures 
noires ne sont ni ‘‘hard-edge”” ni engendrées par des gestes, mais 
font l’effet d’avoir pré-existé à l’intérieur d’une texture induite à la 
brosse qui est assez impersonnelle et qui ne dépend ni des formes ni 
du fond. Plus marquée par l’art de l’école de Paris d’après-guerre la 
peinture de Gaucher a une influence figurative sur les gravures 
ultérieures mais autrement très peu de rapports ouverts avec ses 
oeuvres de maturité. Cependant elle fit partie d’une exposition à 
l'Ecole des Beaux-Arts en 1960 intitulée La Relève, et par consé- 
quent a été l’objet d’une attention toute particulière. Cette exposi- 
tion fut organisée par un groupe de jeunes peintres en réponse à 
celle de l’Association des Artistes Non-Figuratifs qui avait eu lieu 
également à l'Ecole des Beaux-Arts au mois de janvier. 

Françoise de Repentigny qui fit la critique de La Reléve fut dé- 
cue par la fadeur et la suffisance de la plupart des oeuvres, mais 
remarqua la peinture de Gaucher (qui, avec ses 72 X 48 pouces, 
était très grande pour l’époque) comme étant la seule a dépasser 
toutes ses espérances et à donner un sens au titre de l’exposition. Ce 
qui est plus important, c’est qu’elle discerna dans les toutes pre- 
mières oeuvres de Gaucher des aspects qui allaient par la suite 
devenir des attributs essentiels. “Gaucher,” écrivit-elle, ‘‘s’ex- 
prime par un art transcendant, acheminement d’un processus 
ascetique où le geste du peintre engendre l’action. Cette oeuvre qui 
émerge, étrangement recueillie, d’un mouvement contemplatif, 
est l’ultime expression spirituelle.’’!! 

Non seulement Françoise de Repentigny utilisa-t-elle des 
mots comme “‘contemplatif”’ et “‘spirituelle’’ mais elle annonça la 
critique ultérieure en faisant allusion a la philosophie orientale 
(Taôisme) et à un sens de raffinement oriental. Gaucher avait 
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Fig. 1 Conclusion 230 1959-1960 
Oil on canvas|huile sur toile 

72" X 48"/182.9 x 121.9 cm 
Private collection 


Out of a general suspicion of group activities, Gaucher was 
consciously anxious to avoid becoming either an automatist or a 
plasticien painter. He had experimented with Chinese calligraphy 
but he was uneasy about even the vaguely painterly surfaces of 
the black and white paintings because, as he says, that was ‘‘not 
my way of behaviour.”!? “I always wanted to paint, but at first I 
felt painting had too much freedom for me to carry.”!* Gaucher 
further indicated his unease with how a painting could change with 
a simple stroke of the brush, and how as a consequence he was 
increasingly attracted to etching and printmaking because of its 
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commencé à étudier les philosophies hindoue et chinoise vers la 
fin des années cinquante et apres avoir écouté pour la premiere 
fois un concert d’Ali Akbar Khan à Montréal en 1961 devint un 
fervent de la musique indienne. 

Puisqu’il tenait pour suspect la plupart des activités collectives 
Gaucher fit un effort conscient pour ne pas devenir peintre automa- 
tiste ou plasticien. Il s’était essayé a la calligraphie chinoise, mais 
les surfaces même vaguement picturales de ses peintures noires et 
blanches ne le satisfaisaient point car, dit-il, ‘‘ce n’était pas la ma 
façon d’agir.”’!? “‘J’ai toujours eu envie de peindre mais au début je 
trouvais que pour moi la peinture me laissait trop de liberté.”’!# En 
plus Gaucher indiqua qu’il éprouvait un certain malaise à l’idée 
qu’un simple coup de pinceau pouvait changer un tableau. Par 
conséquent, dit-il, il fut de plus en plus attiré par la gravure et la 
lithographie a cause des procédés logiques qu’impliquait un travail 
par étape. ‘‘Je sentais une affinité naturelle pour la gravure car elle 
me permettait de réfléchir et de corriger.”’!* En devenant graveur 
Gaucher choisit moins la sorte d’oeuvre qu’il allait produire a 
l’avenir, qu’une façon de travailler qui allait aussi caracteriser sa 
façon de peindre. Comme il a dit plus tard, “‘Je découvre lentement 
les peintures, les rendant de plus en plus précises, tentant d’aller 
au-dela de ce que j’ai toujours connu.’’!® 

Entre 1960 et 1964 toute l’évolution formelle de Gaucher se 
faisait au moyen de ses gravures. Il se plongea dans la technique de 
la gravure, inventant continuellement ou explorant de nouvelles 
méthodes, mais rejetant la séduction de la technique per se qu’il 
considerait, dit-il dans une interview, ‘comme simple véhicule de 
mes idées picturales. Dès qu’un procédé ne répondait plus à ces 
idées, j’en trouvais un autre plus approprié.” 1$ Des expériences 
nombreuses, surtout avec le relief et le papier laminé, furent 
inspirées par un désir d’établir la gravure ou plus spécifiquement la 
gravure en relief comme moyen de communication expressif et 
indépendant, sur un pied d’égalité avec la peinture. C’est peut-être 
ce que reconnut Barbara Rose dans son compte-rendu de 1964 dans 
Canadian Art quand elle loua Gaucher pour ‘‘ses démarchés expé- 
rimentales dans la gravure qui, à la différence de la peinture et de la 
sculpture, n’avait pas encore connu de révolution importante au 
vingtième siecle.’’!7 

Aussi riches que soient ces quatre années en innovations tech- 
niques, ce sont les résultats picturaux qui nous intéressent. C’est 
ainsi que lors des premières expériences avec des planches mul- 
tiples, comme dans /0e état, 1960-61 (fig. 2) et Ligne, Surface, 
Volume - 1, 1961 (fig. 3), où les planches ont été si rigoureusement 
travaillées qu’elles se sont déchirées, en haut à droite de la première 


much more logical stage-by-stage procedure. “T felt a natural 
affinity with the medium because it allowed time to reflect and 
rectify decisions.”’14 By becoming a printmaker Gaucher chose 
not so much the type of work he would produce for the future, but 
a style of working which also would characterize his painting 
procedure. As he has said, “I discover the paintings slowly, make 
them more and more precise, try to go beyond what I have always 
known.””15 

From 1960 to 1964 Gaucher’s entire formal evolution was by way 
of his prints. He deeply immersed himself in the craft of the 
medium, continually inventing or exploring new methods, but 
rejected seduction by technique, per se, which as he told an inter- 
viewer in 1961 “I considered ...merely a carrier for my pictorial 
ideas. As soon as a technique no longer responded to those ideas, 
I found another that would.’’!® The extensive experimentation, 
especially with relief and paper lamination, was encouraged by a 
desire to establish printmaking or, more specifically, relief print- 
making as an independent expressive language on equal footing 
with painting. This is perhaps what Barbara Rose recognized in her 
1964 review in Canadian Art when she commended Gaucher for 
“his experimental attitude toward an art form that unlike painting 
and sculpture has experienced as yet no major twentieth-century 
revolution.””!7 

Rich as the four years are in technical innovations, it is the 
pictorial results which are of interest to us. Thus when in the first 
experiments with multiple plates, as in /0° état, 1960-61 (fig. 2) and 
Ligne, Surface, Volume 1, 1961 (fig. 3), in which plates have been so 
vigorously worked that they have torn, in the upper right on the 
first and on the middle left on the second, the result is neither 
unhappy or insignificant. Though both images include traditional 
chiaroscuro effects, the tear gives fresh emphasis to the edge of the 
plate and establishes the image as a self-contained thing on the 
paper sheet as opposed to an illusion within its space. That effect is 
more powerfully exploited in Sotoba, 1961 (fig. 4), of which the 
edge of the plate is extremely irregular. When printed, the image, 
which has strong relief patterns but few closed internal divisions 
within it, rises from the paper surface with its own literal definition 
which precludes interpreting the white paper as anything other 
than itself. This precision about the location of the image in real 
rather than pictorial space is an important development towards 
the Weberns. 

The next five editioned prints, from Ligne, Surface, Volume 2, 
1961 (fig. 5), Asagao, 1961 (fig. 6), A-Nei-71-Ba, 1961, Naka, 1962 
(fig.7) and Sgana, 1962 (fig. 8) further exploit the irregularity of 





Fig. 2 10e état 1960-1961 
Etching and embossing /eau-forte et martelage 
10" x 8"/25.4 x 20.3 cm 


et au milieu gauche de la seconde, le résultat n’est ni malheureux ni 
insignifiant. Bien que des effets traditionnels de clair-obscur se 
trouvent dans les deux images, la déchirure met en valeur, d’une 
manière nouvelle, les bords de la planche et établit l’image comme 
une chose indépendante sur le papier au lieu d’être une illusion a 
l’intérieur de cet espace. Ce même effet est plus puissamment 
exploité dans Sotoba, 1961 (fig. 4) où le bord de la planche est 
extrêmement irrégulier. Quand elle est imprimée, l’image, qui a de 
puissants motifs en relief mais qui contients peu de divisions 
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Fig. 3 Ligne, Surface, Volume 1 7961 
Drypoint and embossing/point-séche et martelage 
10 MO PS4 SC 25 400m 


the plate and the use of multiple plates. Individual shapes are 
separately coloured and their texture has become so physically 
palpable that they resemble rough flat-sided stones. Gaucher had 
long ago rejected the “‘frame-within-a-frame idea that a print 
must be a square or a rectangle placed on a larger sheet,’’!? so 
the absence of plate marks lets the plate image function in rela- 
tion to the entire paper support. From one print to the next 
shapes are increasingly scattered across the surface of the 
paper, harking back, on the one hand, to the composition of 
Conclusion 230 (fig. 1), and looking forward to Par un beau clair de 
froid — à Maurice Beaulieu, 1962 (fig. 9) in which the individual 
plates are cut so irregularly, coloured so complexly and distributed 
so freely that the shapes are almost dematerialized into pure 
rhythmic movement. Insofar as this is so the composition suggests 
Espace Activé, 1964 (cat. no. 6). In Par un beau clair de froid — a 
Maurice Beaulieu, however, the rich colour and organic relation- 
ships encourage us to interpret the imagery in some naturalistic 
way. 
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internes fermées, se souleve de la surface du papier grace a ses 
limites bien définies qui empéchent d’interpreter le papier comme 
étant autre chose que lui-méme.'® Cette précision, en ce qui 
concerne la position de l’image dans l’espace réel plutôt que pictu- 
ral, prépare l’arrivée des Webern. 

Les prochaines cinq gravures, Ligne, Surface, Volume - 2, 1961 
(fig. 5), Asagao, 1961 (fig. 6), A-Nei-F1-Ba, 1961, Naka, 1962 (fig. 
7) et Sgana, 1962 (fig. 8), exploitent l’irrégularité de la planche et 
l'usage de planches multiples. Chaque forme est colorée séparé- 
ment et la texture des formes est devenue tellement palpable 
qu’elles ressemblent à des pierres plates et rugueuses. Gaucher 
avait rejeté il y a longtemps l’idée qu’une gravure devrait être un 
carré ou un rectangle mis sur une feuille plus grande, un cadre à 
l’intérieur d’un cadre,!° de sorte que l’absence de traces laissées par 
la plaque permet à l’image faite à l’aide de cette plaque de fonction- 
ner en rapport avec la feuille entière. De gravure en gravure les 
formes sont de plus en plus éparpillées sur la surface du papier, ce 
qui revient d’une part à la composition de Conclusion 230 (fig. 1), et 
annonce de l’autre Par un beau clair de froid — à Maurice Beaulieu, 
1962 (fig. 9) où les planches sont coupées de façon si irrégulière, 
colorées de façon si complexe et réparties si librement que les 
formes sont presque dématérialisées et transformées en mouve- 
ment rythmique. À cet égard la composition suggère Espace Activé, 
1964 (n° 6 du cat.). Dans Par un beau clair de froid — à Maurice 
Beaulieu, cependant, la couleur intense et les rapports organiques 
nous encouragent à interpreter l’imagerie d’une façon naturaliste. 

Sgana, de la même année, présente un détail remarquable. Du 
bord supérieur de la feuille, et faisant angle droit avec elle, 
s'échappe une ligne noire en relief courte et droite. Son intrusion 
dans un contexte, à d’autres égards quasi-organique, trouble, mais 
elle marque une autre étape vers la disparition des références 
illusionistes. La ligne, en s’alliant inévitablement au bord du pa- 
pier, insiste sur le fait qu’elle ne peut plus étre illusion, mais qu’elle 
existe en tant que signe d’une taille et d’un emplacement réels et 
précis. Elle encourage une lecture matérialiste de la feuille de 
papier et introduit une nouvelle tension entre les bords et le milieu. 
Aji, 1963 (fig. 10), qui suit le voyage en Europe et le concert 
Webern met en valeur les lignes perpendiculaires qui s’échappent 
du haut du papier. Mais les bandes doubles éclatantes de noir et les 
formes quasi-organiques constituent une juxtaposition extréme- 
ment dramatique et curieuse entre des éléments qui représentent 
des mondes différents. Aji est la dernière eau-forte, mais l’opposi- 
tion des éléments durs et doux continue dans les gravures ulté- 
rieures sur papier laminé. 





Fig. 4 Sotoba 1961 
Embossing/martelage 
1405010356 0025 41cm 


Fig. S Ligne, Surface, Volume - 2 7961 
Embossing/martelage 
ISSUES 05cm 


CS An Met 


a1 





Fig. 6 Asagao 1961 
Embossing/martelage 
18" O12" J 4537 x 30 Seem 


Sgana, of the same year, introduces a remarkable detail. From 
the top edge of the sheet, and perpendicular to it, drops a short 
straight black relief line. Its intrusion into an otherwise quasi- 
organic context is disturbing, but it marks another step in the 
demise of illusionistic references. The line, by allying itself un- 
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Fig. 7 Naka 1962 
Relief print/gravure en relief 
IZ” XISTISOS KAS: ccm 


Gaucher introduisit la technique du laminage pour résoudre le 
probleme des déchirures pendant l’action de graver en relief. Tres 
bientôt, cependant, il s’en servait pour elle-même parce qu’elle lui 
permettait d’exploiter le papier de manière créatrice, d’en faire 
autre chose que le support pour l’encre. Le papier devient donc 
une matière malléable dont il importait de montrer les qualités et 
les possibilités spéciales, devenues éléments essentiels pour donner 
a la gravure son caractère et son sens. Dans les Webern Gaucher 
utilisa de nouveau le laminage pour renforcer le papier au moment 
ou il passait dans la presse entre les plaques positives et négatives. 
Toutefois l’usage du laminage dans les compositions de Houda 
(fig. 11) et Sono (fig. 12), 1963, où les différentes couches de papier 
coloré sont exposées et juxtaposées, remit sans doute en valeur et 
l’étendue et la matérialité de la surface entière du papier, tout en 
faisant pencher la balance vers la géométrie. A part deux figures 
irrégulières au centre, la composition de Houda est essentiellement 
néo-plasticiste dans sa juxtaposition ouverte de plans soit divisés 
par soit bordés de bandes étroites, et déterminés par les exigences 
d’une composition faite en laminant des feuilles de papier coloré 
rectangulaires. 

Entre Houda et les Webern il y a un effort important pour 
rapprocher ce que l’on pourrait appeler les éléments figuratifs de 





Fig. 8 Sgana 1962 
Embossing and linoleum in relief|martelage et linoléum en relief 
TZ 15 (30°53 x 45.7 cm 


avoidably with the edge of the paper, insists that it can no longer be 
an illusion, but exists as a mark with a real and precise size and 
location. It reinforces a materialist reading of the paper sheet and 
incorporates a new tension between edges and middle. Aji, 1963 
(fig. 10), which follows the trip to Europe and the Webern concert, 
capitalizes on perpendicular lines dropped from the top of the 
paper. But the bold double bands of black and the other semi- 
biomorphic shapes constitute a curiously dramatic and difficult 
juxtaposition of orders of being which represent different worlds. 
Aji is the last print to use etching, but the opposition of hard and 
soft continues in the laminated paper prints which follow. 
Gaucher introduced the technique of lamination to deal with the 
problem of tearing during relief printing. Very quickly, however, 
he used it for its own sake because it allowed him creatively to 
exploit the paper as more than a support for the ink, but as a 
malleable material the exposure of whose special qualities and 
possibilities became essential to the character and meaning of the 
print itself. In the Weberns the use of lamination regresses to its 
original function of strengthening the paper as it is passed through 
the press between the positive and negative plates. Nevertheless 
the actual compositional use of lamination in Houda (fig. 11) and 


Fig. 9 Par un beau clair de froid — a Maurice Beaulieu 1962 
Etching and embossing /eau-forte et martelage 
30" x 421/2"/76.2 x 108 cm 


ceux qui sont purement structuraux afin de parvenir a une nou- 
velle unité entre les parties de l’image. Dans Sono, bien que les 
formes blanches en relief soient plus régulieres qu’auparavant, 
elles sont assez désalignées par rapport a la régularité linéaire 
environnante (les bords des feuilles de papier sont plus structu- 
raux que ne l’est l’étendue des feuilles elles-mêmes) si bien que la 
gravure fonctionne en termes de juxtapositions formelles et les 
rapports figure-fond résiduels restent ouverts à une certaine intér- 
prétation littéraire, une possibilité rigoureusement évité dans les 
Webern. Dans deux gravures inéditées ultérieures en papier laminé 
les ‘‘figures”” sont réduites a de plus petits rectangles purs, mais 
leur taille et leur emplacement continuent à suggérer une conver- 
gence figurative contralisée. Comme le dit Gaucher, c’était ‘‘dans 
les gravures Webern que j’ai enfin réussi à atteindre au processus 
réductif de telle façon que je sentais qu’il représentait mon début 
comme artiste, ma contribution en tant qu’artiste.”’?° 

Ce qui est enfin atteint dans les gravures Webern est la suppres- 
sion de toute hiérarchie entre les éléments de la composition, et 
leur réduction à la même valeur que des vecteurs ou des points 
d’énergie qui se réalisent comme inflexions littérales de la surface 
du papier. Le gaufrage, à la différence des façons traditionnelles de 
dessiner, a réduit le potentiel que possède la ligne de dépeindre, 
assurant ainsi la pureté structurale des parties dans un rapport 
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Fig. 10 Aji 1963 
Etching and embossing /eau-forte et martelage 
421/2" x 30"/108 x 76.2 cm 


Sono (fig. 12), both 1963, in which the various layers of coloured 
paper are exposed and juxtaposed, no doubt was important in 
refocusing attention on both the expanse and the materiality of the 
entire paper surface, as well as in finally throwing the balance in 
favour of geometry. Except for two central irregular black figures 
the composition of Houda is essentially neo-plasticist in its open 
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rythmique total et niant la possibilité de la clôture figurative. 
L’accent mis, par conséquent, sur le temps et l'événement dans la 
contemplation de ces gravures suggère que Gaucher avait des 
intentions bien différentes de celles de l’école de New York 
contemporaine, qui préférait l'impact immédiat d’une image glo- 
bale dont on peut saisir d’un seul coup la configuration et la 
structure. C’est une différence sur laquelle Gaucher allait conti- 
nuer d’insister. 

Dans les gravures En Hommage a Webern Gaucher a isolé les 
facteurs essentiels auxquels son art va s’adresser: la conscience 
des rythmes comme essence universelle et l’importance qu’a 
le temps dans l’expérience d’une oeuvre d’art. Dans Webern I 
(n° 1 du cat.) il explore les deux aspects a l’intérieur d’une simple 
composition équilibrée ou toute couleur hors le noir et le gris est 
absente. Dans Webern 2 (n° 2 du cat.) des variétés de gris et le relief 
en creux sont introduits et cette gravure est plus asymétrique à 
cause du contraste entre son coté gauche et son cote droit lequel est 
relativement calme et vide. Dans Webern 3 (n° 3 du cat.) une 
asymétrie comparable, au lieu de concentrer sur un axe vertical, 
s’opère sur une diagonale implicite allant de la gauche supérieure à 
la droite inférieure. Des diagonales courtes et longues se trouvent, 
bien entendu, dans toute la série des Webern et dans les gravures 
après les Webern malgré la persistance de la structure horizontale et 
verticale. L’austerite des Webern semble légèrement diminuée dans 
Fugue Jaune, 1963 (n° 4 du cat.) dont la rangée centrale de carrés 
jaunes, descendante de la rangée noire du Webern 1, fait entrer de la 
couleur. La composition est plus ou moins uniformément répartie 
en ce qui concerne le poids sur un horizon central implicite, ce qui 
contraste avec Pli Selon Ph, 1964 (n° 5 du cat.), qui a une disper- 
sion totalement uniforme et qui contient plusieurs couleurs. Es- 
pace Activé, 1964 (n° 6 du cat.) est, dans une certaine mesure, une 
reprise de Webern 3 mais fait ressortir plus ouvertement la diago- 
nale dans les rapports triangulaires entre une dizaine de groupes 
d’éléments concentrés sur une courte verticale gaufrée non tracée à 
l’encre située juste a droite et en haut du centre. 

Les gravures Webern et après Webern suggèrent un mouve- 
ment cyclique à partir d’une quasi-symétrie (la parfaite symétrie 
n’ayant pas encore paru) vers une asymétrie absolue, une simplicité 
relative vers une complexité, mouvement créé par l'introduction 
de nouveaux éléments de composition. C’est une façon d’agir qui 
deviendra caractéristique de l’oeuvre ultérieur de Gaucher. Il aura 
souvent tendance à aborder une problématique dans une composi- 
tion symétrique, et ensuite à chercher des solutions successives 
dans un format asymétrique. Au début, cependant, Gaucher vou- 


juxtaposition of planes divided by or edged with narrow bands, 
determined by the exigencies of composing by laminating rectan- 
gular sheets of coloured paper. 

Between Houda and the Weberns a more important concern 
centres on narrowing the gap between what might be called figura- 
tive elements and pure structural ones in order to achieve a new 
unity between the parts of the image. In Sono, although the white 
relief shapes are more regular than earlier, they are enough out of 
alignment with the surrounding linear regularity (the edges of the 
paper sheets are more emphatically structural than is the expanse 
of the sheets themselves) so that the print functions in terms of 
formal juxtapositions and the residual figure-ground relations re- 
main receptive to some level of literary interpretation, a possibility 
rigidly eschewed in the Weberns. Two subsequent unpublished 
laminated paper prints reduce the “figures” into smaller pure 
rectangles, but their size and placement continue to suggest a 
figurative centralized focus. As Gaucher says it was “‘with the 
Webern prints that I finally managed to get to the reductive process 
in such a way that I felt it my start as an artist, my contribution as 
an artist. 20 

What is finally achieved in the Webern prints is the removal of 
any hierarchy among the compositional elements, and their reduc- 
tion to the same order of being as vectors or points of energy stated 
as literal inflections of the surface of the paper. Embossing, as 
opposed to traditional ways of drawing, has reduced the line’s 
potential for depiction, thereby ensuring the structural purity of 
the parts in an overall rhythmic relationship and denying the 
possibility of closure into figures. The consequent emphasis on 
time and event in looking at these prints suggests that Gaucher had 
intentions quite different from those of contemporary mainstream 
New York School art, which preferred the immediate impact of a 
simple holistic image whose configuration and structure could be 
registered in one glance. It is an opposition which Gaucher would 
continue to insist on. 

In the En Hommage à Webern prints Gaucher has isolated the 
basic concerns to which his art will address itself: consciousness of 
rhythms as a universal essence, and the importance which time has 
in the act of experiencing a work of art. In Webern 1 (cat. no. 1) 
both aspects are explored within a simple, evenly distributed com- 
position devoid of colour other than black and grey. Webern 2 (cat. 
no. 2) introduces a variety of greys and negative relief, and is 
increasingly asymmetric in the contrast between its left side and its 
quiet, relatively empty right. In Webern 3 (cat. no. 3) a comparable 
asymmetry, rather than centring on a vertical axis, operates across 








Fig. 11 Houda 1963 

Engraved linoleum and laminated paper|linoléum gravé et papier 
laminé 

24" x 36"/61 x 91.4 cm 


lait découvrir la possibilité de la parfaite symétrie pour son oeuvre, 
possibilité qui lui a échappé jusqu’à ce moment-là ou qui semblait 
non applicable à cause des débuts organiques de son imagerie. 
C’est une problématique qu’il abordait directement lorsqu'il re- 
commença à peindre en 1964 et qu’il exprima inéluctablement dans 
la gravure avec Point Counterpoint (n° 7 du cat.) en 1965. 

Point Counterpoint est la dernière des gravures laminées. Si celles 
qui la précèdent depuis les Webern ont semblé réductives, celle-ci 
est austère. La taille est la même mais le langage est réduit à trois 
colonnes de courtes lignes parallèles gaufrées, le centre est vide, et 
les lignes s’entassent sur la périphérie et ancrent solidement les 
coins. La symétrie est complète sur tous les axes. Et quoi que nous 
ne devions jamais refuser de voir les qualités sensuelles inhérentes 
dans l’oeuvre de Gaucher, si l’on compare Point Counterpoint en 
considérant la mesure lente de ses rythmes, la raideur de son 
extension, et sa clarté absolue, avec les gravures antérieures, y 
compris les Webern, celles-ci semblent romantiques, lyriques et 
même enjouées. Point Counterpoint représente un extrème dans la 
polarité symétrie-asymétrie. Sa composition se retrouvera dans les 
tableaux de 1966, mais d’abord, en 1965, Gaucher réussira à tracer 
d’une façon assez détendue la symétrie dans les tableaux intitulés 
Danses Carrées. 
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an implied diagonal running from upper left to lower right. 
Diagonals of short and long runs of course occur throughout the 
Weberns and most post-Webern prints despite the persistence of the 
horizontal and vertical structure. 

The austerity of the Weberns is slightly relieved in Fugue Faune, 
1963 (cat. no. 4), which introduces colour through a central row of 
yellow squares, a descendant of the black row in Webern 1. The 
composition is more or less equally distributed in terms of weight 
across an implied central horizon, in contrast to Pli Selon Ph, 
1964 (cat. no. 5), which has more evenly over-all dispersion and 
several colours. Espace Activé, 1964 (cat. no. 6), is something of a 
reprise of Webern 3 but stresses the diagonal more overtly in the 
triangulated relations between the nine or so different groups of 
elements centred around a short vertical un-inked embossed line 
lying just to the upper right of centre. 

À pattern of development is suggested through the Webern and 
post-Webern prints, from near symmetry (pure symmetry has not 
yet appeared) to complete asymmetry, from relative simplicity to 
complexity, in cycles, as new compositional elements are intro- 
duced. This is behaviour which will become characteristic of 
Gaucher’s subsequent work. His tendency will often be to confront 
a problem, first within a symmetrical composition, and then to 
search for alternative solutions to it within an asymmetrical format. 
Initially, however, it was important for Gaucher to discover the 
possibility of pure symmetry for his work which has so far either 
eluded him or has seemed invalid because of the organic begin- 
nings of his imagery. This is a problem which he confronted 
directly when he resumed painting in 1964 and which he ineluct- 
ably asserted in printmaking with Point Counterpoint (cat. no. 7) in 
1965. 

Point Counterpoint is the last of the laminated prints. If the 
preceding ones since the Weberns have seemed restrictive in their 
means, this is austere. The same size, but in vocabulary reduced to 
three columns of identical short parallel embossed lines, its centre 
is empty and the lines crowd the periphery and securely anchor the 
corners. Symmetry is complete across all axes. And though we 
should never blind ourselves to an inherent sensuousness in 
Gaucher, Point Counterpoint, in the slow measure of its rhythms, in 
the tautness of its extension, in its absolute clarity, makes the 
earlier prints, including the Weberns, seem romantic and lyrical, 
even playful. The print represents an extreme within symmetry- 
asymmetry polarity. Its composition is carried over into the 1966 
paintings, but first a relatively relaxed delineation of symmetry was 
achieved in the Danses Carrées paintings during 1965. 


36 





u 





Fig. 12 Sono 1963 

Engraved linoleum and laminated paper|linoléum gravé et papier 
laminé 

24" x 36"/61 x 91.4 cm 
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Fig. 13 Drawing 1963 

Ink on paperlencre sur papier 
Got <x Oe, WO < US GE 
Collection of the artist 


5. Pli Selon Pli, 1964 
Impression in relief on laminated paper | Impression en relief 
sur papier laminé 
22 fa" X30" [S65 X 76.2 cm 





Espace Activé 1, 1964 

Impression in relief on laminated paper | Impression en relief 
sur papier laminé 

224 fa" X30" (56.5: x 76:2 cm 





Point Counterpoint, 1965 
Impression in relief on laminated paper | Impression en relief 
sur papier laminé 

224X300 156.5. %10:2 Em 
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PSE Soiree 90 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
TR TUNIS 215-9 cm 
Collection of the artist 


Danses Carrées 


When Gaucher resumed painting in 1964 some studio experimen- 
tation may have been necessary in order to get things right techni- 
cally. The problems that the pre-1960 paintings had dealt with 
were long since superseded, and the new painting could directly 
address the formal and expressive problems explored in the prints. 

When Gaucher returned to painting it was also with an enlarged 
perspective on the problems of contemporary art. Since his student 
days four years earlier he had become an avid reader of Art News 
and /t Js, and through the magazines was aware of the Abstract 
Expressionists. In 1961 he saw the Rothko exhibition at the 
Museum of Modern Art in New York. Gaucher recalls the experi- 
ence as “‘a shock.” He was not only overwhelmed by the size of 
Rothko’s paintings, but awestruck by their capacity to totally 
absorb him till he lost track of time. It was the Rothkos, as Gaucher 
later explained, which clarified for him what painting meant: “‘It’s 
not what you see. . . it’s not what you analyze. . . but the state of 
trance that you can be put into by the work. The state of trance is 
yours; . . . the work was the trigger, but it had to do with the 
spectator.”” Rothko, with Barnett Newman and Monet, were also 
to exemplify in their work the condition of “‘non-physicality” 
which Gaucher would increasingly seek in his own painting.?! 

In 1962 Gaucher saw the Museum of Modern Art’s Rothko show 
again in Paris, and heard the all-important Webern concert. The 
discovery of both Jasper Johns and Morris Louis confirmed for 
him that his affinities were thoroughly North American and if 
heretofore he had been painting in a School of Paris style, that was a 
result of his indoctrination at the Ecole des Beaux-Arts in Mont- 
réal. Trips to New York continued because of the challenge that 
American art posed but there was never a question of his becoming 
a “New York” painter. It was always ‘‘a kind of foreign experience 
to me, a typical New York phenomenon, but not something related 
to me.”’2? “I was open to their ways of thinking and to their work, 
but you don’t change what you basically are.”’?% 

In 1963 Gaucher bought Joseph Albers’ Jnteraction of Color, as 
part of a systematic study he was conducting in modern art theory, 
especially colour theory, in writings which included Chevreul, 
Kandinsky, Mondrian, Herbin, Moholy-Nagy and Kepes. He 
read western as well as oriental philosophy, including John 
Dewey’s Art as Experience, and maintained his interest in music. 
He has always insisted that his true evolution converged on what he 
was reading and listening to, and what he saw was always filtered 
through that. 


Danses Carrées 


Gaucher dut sans doute effectuer certaines recherches dans |’ atelier 
quand il se remit a peindre en 1964 afin d’arriver a de bons résultats 
techniques. Les préoccupations soulignant les tableaux d’avant 
1960 n’existaient plus et la nouvelle peinture pouvait s’adresser 
directement aux données formelles et expressives dans les 
gravures. 

Quand Gaucher revint a la peinture il avait une perspective 
plus large sur les problématiques de l’art contemporain. Depuis 
l’époque de ses études quatre années auparavant il lisait avidement 
Art News et It Is et grâce aux revues il connaissait les Expressio- 
nistes abstraits. En 1961 il vit exposition des oeuvres de Rothko au 
Museum of Modern Art a New York. Gaucher se souvient de 
l’expérience comme “‘d’un choc.” Non seulement fut-il bouleversé 
par la taille des tableaux de Rothko, mais il fut frappé par leur 
pouvoir presque terrifiant de l’absorber totalement jusqu’à ce qu’il 
perde toute notion de temps. C’étaient les Rothko, comme l’expli- 
qua Gaucher plus tard, qui clarifièrent pour lui ce que c’était que la 
peinture, “Ce n’est pas ce que vous voyez... ce n’est pas ce que 
vous analysez . .. mais c’est l’extase dans laquelle vous pouvez être 
plongé à cause de l’oeuvre. Vous êtes complètement envoüté; ... 
l'oeuvre avait déclenché cet état, mais le spectateur devait prêter 
son concours.” Rothko, Barnett Newman et Monet illustraient, 
dans leur oeuvre aussi, la condition de ‘‘non-physicalité” que 
Gaucher allait chercher de plus en plus dans sa propre peinture.?! 

En 1962 Gaucher revit a Paris l’exposition Rothko du Museum 
of Modern Art de New York et entendit le tout-puissant concert 
Webern. La découverte de Jasper Johns et de Morris Louis 
confirma pour lui ses affinités nord-américaines, et le fait qu’il ait 
peint jadis dans un style propre à l’école de Paris s’expliquait par 
l’endoctrinement subi à l'Ecole des Beaux-Arts à Montréal. Il 
continua à faire des voyages à New York à cause du défi lancé 
par l’art américain mais il ne fut jamais question qu’il devienne 
peintre “‘new yorkais.” Ces voyages étaient toujours “une sorte 
d’expérience exotique pour moi, un phénomène typiquement new 
yorkais, mais rien qui se rapportat directement à moi.”?? “J'étais 
ouvert à leurs façons de penser et a leur art, mais, que voulez-vous, 
on ne change pas sa nature profonde.’’?? 

En 1963 Gaucher acheta Jnteraction of Color de Joseph Albers 
pour l’aider dans son étude systématique des théories de l’art 
moderne, principalement la théorie de la couleur, à travers les 
textes de Chevreul, Kandinsky, Mondrian, Herbin, Moholy- 
Nagy, Kepes et autres. Il lut la philosophie orientale et occiden- 
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The characteristic shape of the 1964-65 paintings is a square 
turned forty-five degrees, commonly called a diamond or a 
lozenge, though neither term is strictly correct. The general title 
of the paintings is Danses Carrées or square dances, for reasons 
related to their external shapes, to the interior disposition of their 
compositional elements, and to their rhythmic kinetic effect on 
vision. The so-called visual clues are restricted to lines of generally 
even length, and to small diamonds, lying on a coloured ground to 
which their own colour is subtly adjusted so as to produce effects of 
after-image or other colour interactions and direct the visual re- 
sponse. Paint is applied with a standard roller to produce a smooth 
and impersonal surface free from any signs of facture which would 
interfere with the immediacy of colour perception. Consequently 
all edges are straight and crisp. Symmetry dominates the composi- 
tions from the start, and quickly assumes the complete authority 
that is displayed in the three 1965 paintings in the exhibition (cat. 
HO le lemme) 

The sudden appearance of the diamond shape and the introduc- 
tion of explicit diagonals is perhaps surprising against the back- 
ground of the strict horizontal and vertical orientations in the 
prints. But, as we have observed, diagonals were implicit in the 
prints since the Weberns and were incisively suggested in Espace 
Activé, if they were not in the offing even earlier. Some small 
drawings of early 1963 (fig. 13), related to Houda and Sono, explore 
the juxtaposition, within the rectangle, of quasi-organic figures 
and framing lozenge formats. The diamond-shaped canvases are 
also preceded by two more traditional square paintings shown at 
the Martha Jackson Gallery in 1965: one consisted of six reddish 
squares symmetrically arranged on a black background with im- 
plicit crisscross readings; another of two symmetrically placed 
columns of grey diamonds on a yellow ground. From the latter 
painting, only one more rotation is necessary in order to align both 
external shape and internal incidents on diagonal axes, and to 
create the first diamond painting. 

This achievement has important results: turning the horizontal 
and vertical lines and small squares of the prints into diagonals and 
diamonds has the effect not only of reconfirming them as dynamic 
graphic elements, but also lends to them a visual speed and energy 
commensurate with the energy of their colour interactions. The 
effect of symmetrical compositions is also to play down formal 
structural relations in favour of the kinetic colour activity. 

Though the Danses Carrées developed more or less directly from 
the prints, acting on the diagonal implications in Espace Activé was 
clearly a more complex matter. As late as 1964-65, however, the 
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tale, y compris Art as Experience de John Dewey, et continua a 
s’intéresser à la musique. Il a toujours maintenu que sa véritable 
évolution allait dans le sens de ce qu’il lisait et écoutait, ce qui, a 
son tour, filtrait sa perception visuelle. 

La forme caractéristique des tableaux de 1964 et 1965 est un 
carré qu’on a fait pivoter d’un angle de 45°, et que l’on appelle 
d'habitude un losange, bien que ce ne soit pas tout à fait le terme 
exact. Le titre général de ces tableaux est Danses Carrées, en raison 
de leurs formes externes, de la disposition interne de leurs com- 
posantes, et de leur effet cinétique et rythmique sur la vue. Les 
soi-disant signes se réduisent à des lignes qui sont presque toujours 
d’une même longueur, et à de petits losanges qui reposent sur un 
fond coloré auquel leur propre couleur vient s’ajouter subtilement 
afin de produire soit des effets d’images à retardement soit des 
interactions chromatiques, et de diriger la réaction visuelle. La 
peinture s’applique à l’aide d’un rouleau ordinaire afin de produire 
une surface lisse et impersonnelle dénuée de toute griffe qui pour- 
rait gêner la perception directe des couleurs. Par conséquent toutes 
les arrétes sont droites et nettes. Des le début la symétrie domine 
ces compositions et bientôt elle joue un rôle d’un pouvoir absolu tel 
qu’on peut le voir dans les trois tableaux de 1965 qui font partie de 
lexpostoni PB cn) 

L’arrivée soudaine du losange et l’entrée des diagonales ex- 
plicites étonnera peut-être si on pense à l’orientation strictement 
horizontale et verticale dans les gravures. Mais, comme nous 
l’avons remarqué les diagonales étaient sous entendues dans les 
gravures depuis les Webern et suggérées d’une façon plus mar- 
quante dans Espace Activé; elles s’annonçaient peut-être en per- 
spective depuis longtemps déjà. De petits dessins du début de 
1963, qui ont un rapport avec Houda et Sono (fig. 13) explorent 
la juxtaposition à l’intérieur du rectangle des figures quasi- 
organiques et des losanges qui encadrent. Les toiles en forme de 
losange ont aussi comme précédents deux tableaux carrés plus 
traditionnels, exposés à la Martha Jackson Gallery en 1965: l’une 
consista en six carrés rougeatres disposés de façon symétrique sur 
fond noir avec des entre-croisements implicites; l’autre en deux 
colonnes de losanges gris se détachant symétriquement sur fond 
jaune. A partir de ce dernier tableau il ne faut faire qu’un seul 
mouvement de rotation afin d’aligner et la forme externe et les 
mouvements internes sur des axes en diagonales et donc de donner 
le jour au premier tableau en forme de losange. 

Cette réalisation aboutit a quelque chose de majeur: le fait de 
changer les lignes horizontales et verticales et les petits carrés des 
gravure en diagonales et en losanges a pour effet de les raffermir 
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Fig. 14 Kenneth Noland ‘“‘C” 1964 
Acrylic plastic on canvas/plastique acrvlique sur toile 
OS a 98 2" [1772 xX 177.2 em 
Collection Art Gallery of Ontario 


Gift from Corporations’ Subscription Fund, 1965 


diamond-shaped canvas had only been rarely used, and then al- 
most exclusively within the De Stijl and Bauhaus tradition, par- 
ticularly by Mondrian, Van Doesburg, Bolotowsky and Bill. In 
1962 Kenneth Noland had experimented with it, but it was only in 
1964 that he-used it as a standard format.?4 In Noland’s ““C,”’ 1964 
(fig. 14), the interior chevron conforms exactly to the diamond 
shape in such a way as to almost entirely neutralize form and allow 
optimum freedom for colour; an application which structurally, at 
least, parallels Gaucher’s. Noland, however, is more interested in 
colour declaration and Gaucher’s attention to rhythmic colour 
interaction has more in common with Mondrian’s Victory Boogie 
Woogie (fig. 15) (unfinished at his death in 1944) not only because 
of mutual interests in musical analogies, but because of Mondrian’s 
exploration of visual pulsations and dance-like tempos. As Robert 
Welsh has pointed out with reference to a study for Victory Boogie 





non seulement comme éléments graphiques dynamiques, mais 
aussi de leur prêter une célérité et une énergie visuelle en propor- 
tion avec le dynamisme de leurs intéractions chromatiques. L’effet 
des compositions symétriques est aussi de minimiser les rapports 
plastiques structuraux pour mettre en valeur l’activité cinétique 
des couleurs. 

Bien que les Danses Carrées résulterent plus ou moins directement 
des gravures, jouer sur les implications diagonales dans Espace 
Activé fut nettement plus complexe. Jusqu’en 1964-65, cependant, 
la toile en forme de losange n’avait été que rarement utilisée, et 
alors presque exclusivement dans la tradition du De Stijl et du 
Bauhaus, surtout celle de Mondrian, Van Doesburg, Bolotowsky 
et Bill. En 1962 Kenneth Noland avait fait des essais dans ce 
domaine, mais ce n’est qu’en 1964 qu’il s’en servira comme format 
standard.*4 Dans “‘C”’, de Noland (fig. 14), peint en 1964, le che- 
vron intérieur se conforme exactement à la forme en losange, de 
façon à neutraliser presque entièrement ces aspects plastiques et à 
laisser à la couleur la plus grande liberté, usage qui, du point de vue 
plastique au moins, parallèle celui de Gaucher. Cependant Noland 
s’attache davantage à annoncer la couleur, par contre l’attention 
que Gaucher prête aux interactions rythmiques des couleurs est 
partagée par Mondrian dans Victory Boogie Woogie (fig. 15) (ina- 
chevé à sa mort en 1944) non seulement à cause de l’intérét qu’ils 
portaient tous les deux aux analogies musicales, mais à cause des 
explorations que Mondrian avait fait dans le domaine des pulsa- 
tions visuelles et des tempos rythmés de la danse. Comme Robert 
Welsh le fit remarquer en parlant d’une étude de Victory Boogie 
Woogie, ‘“Mondrian semble revenir aux concepts de temps et 
d’espace qui caractérisent la période 1915-1919, où la suggestion 
d’un mouvement rythmique des éléments plastiques, créant des 
tensions latérales à l’intérieur d’un espace peu profond, stimulait 
une structure qui autrement serait restée stable. Ici le mouvement 
que Mondrian nomma ‘le rythme dynamique’ devient plus impor- 
tant que la création d’un équilibre traditionnel.’’?° On peut égale- 
ment appliquer aux Danses Carrées la remarque que Welsh fit au 
sujet du dernier tableau achevé par Mondrian, Broadway Boogie 
Woogie peint entre 1942 et 1943, “‘le spectateur doit rester devant le 
tableau pendant un certain temps, dans l’attitude réceptive de celui 
qui assiste à un concert de musique classique ou de jazz, avant que 
son caractère pictural extrêmement complexe l’invite à vibrer au 
rythme des sensations pulsatives que le titre suggère.””?$ 

Quel que soit le format dont Mondrian se servait, son pro- 
blème essentiel continuait à être l’évolution de nouvelles équations 
entre les polarités verticales et horizontales. Ce sont donc, comme 
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Fig. 15 Piet Mondrian 

Victory Boogie-Woogie 1943-44 

Oil on canvas with coloured tape and paper 

497/38" x 445/8"/126.1 x 113.4 cm 

Collection Mr. and Mrs. Burton Tremaine, Meriden, Connecticut 


Woogie, ““Mondrian seems to return to concepts of time and space 
[which had also been] characteristic of the 1915-19 period, when an 
implied rhythmic movement of plastic elements, creating lateral 
tensions within a shallow space, activated an otherwise stable 
structure. Here the element of movement, which Mondrian called 
‘dynamic rhythm,’ becomes more important than the creation of a 
classical structural equilibrium.”?° Equally applicable to the 
Danses Carrées is Welsh’s comment about Mondrian’s last com- 
pleted painting, Broadway Boogie Woogie, 1942-43: “‘the viewer 
must stand before the painting for some time, with the receptive 
attitude of the concert goer or jazz fan, before its extremely com- 
plex pictorial character begins to involve him in the pulsating 
sensations suggested by the title.””?6 

Whichever format Mondrian used, his most essential problem 
continued to be the evolution of new equivalences between the 
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Barbara Rose l’a suggéré? les Webern qui semblent avoir tiré 
le plus de substance du vocabulaire plastique des derniers ta- 
bleaux de Mondrian. Celui-ci n’a jamais permis à la diagonale de 
rompre ses compositions internes. Par conséquent, si on veut 
apprendre davantage sur son effet dynamique il faut d’adresser 
a Théo Van Doesburg qui introduisit l’oblique dans le canon de 
De Stijl en 1924 en réaction contre l’austérité des compositions 
rectilignes de Mondrian, précisément à cause de “‘la dissonance de 
la diagonale, par opposition aux structures statiques gravitantes et 
architecturales.”’?8 Van Doesburg avait des justifications idéo- 
logiques pour expliquer sa rébellion contre Mondrian, mais dans 
ses ‘contre-compositions’ (fig. 16) il s’attache surtout a l’effet 
spécifiquement structural de l’orientation diagonale en diminuant 
l'importance de l’intégrité formelle du plan et en le poussant dans 
l’espace périphérique, si bien qu’il faille considérer “‘la construc- 
tion plutôt comme un phénomène de tension que comme un 
phénomène de relations entre plans.”*9 Comme opposition au 
Neéo-plasticisme Van Doesburg propose l’Elémentarisme, ‘‘une 
contre-composition sans équilibre comme un phénomène de ten- 
sion entre la couleur, la ligne et la surface plane dans le temps et 
dans l’espace.”’?° Mais, comme Mondrian, Van Doesburg juxta- 
pose sa structure interne et son format externe (l’intérieur formant 
une diagonale sur une toile en forme de rectangle); donc les ta- 
bleaux continuent a fonctionner selon des oppositions formelles et 
la coulour reste un element secondaire. Ce n’est qu’en 1964-65 que 
Noland et Gaucher, aussi différents que soient leurs objectifs, 
parvinrent à un alignement systématique de l’intérieur et de l’exté- 
rieur du losange et fixèrent la composition de façon symétrique afin 
de soulager la tension structurale ouverte, et, de ce fait, donnerent, 
chacun a sa façon, plus libre cours a la couleur. 

Dans les Danses Carrées impression frappante et dynamique de 
la diagonale peut être mise à l’e€preuve en reconvertissant le losange 
en carré. Chacun des tableaux peints en 1965, dans l’exposition, 
reposant sur son arrête plutôt que sur un angle perd une grande 
partie de sa célérité et de son énérgie. Les lignes perdent leur élan et 
l’oeil a automatiquement tendance à les réunir en carrés. Le ta- 
bleau se calme et se rapproche un tant soi peu de la décoration. 

Le losange résolut un autre problème. Tandis que la distribution 
plus asymétrique des lignes et des carrés dans les gravures comme 
dans Espace Activé a pu permettre une composition plus dyna- 
mique, elle a aussi menacé la tension de la totalité de la surface. Une 
quarantaine d’années plus tôt, pour des raisons différentes en 
rapport avec la centralisation de leur imagerie, des cubistes analy- 
tiques (Picasso et Braque aussi bien que Mondrian en 1913 et 1914) 





Fig. 16 Van Doesburg 
Counter-Composition with Dissonant No. XVI, 1925 
Haags Gemeentemuseum, The Hague 


vertical and horizontal polarities. Thus it is the Weberns which 
seem to have learned more directly from Mondrian’s plastic vo- 
cabulary in his last paintings, as Barbara Rose has suggested.?7 
Mondrian never allowed the diagonal to interrupt his internal 
compositions. Consequently, about its dynamic effect we can learn 
more from Theo Van Doesburg who introduced the oblique line 
into the De Stijl canon in 1924 in reaction to the austerity of 
Mondrian’s rectilinear neoplastic compositions, precisely because 
of the diagonal’s ‘‘dissonance, in opposition within gravita- 
tional and architectural static structures.””?* Van Doesburg had 
ideological justifications for his rebellion against Mondrian but 
in his ‘‘counter-compositions” (fig. 16) he pays due attention to the 
specific structural effect of the diagonal orientation in playing 
down the formal integrity of the plane and thrusting the plane into 
peripheric space, so that “‘the construction has to be considered 
more of a phenomenon of tension than as a phenomenon of rela- 
tionship of planes.’’2® As opposed to Neoplasticism, Van Does- 
burg proposes Elementarism: “a counter-composition without 
equilibrium as a phenomenon of tempo-spatial tension of colour, 
line and plane.’’®° But, like Mondrian, Van Doesburg juxtaposed 
his internal structure and his external format (the interior diagonal 
to a standard rectangular canvas) so that the paintings continue 
to function on formal oppositions with colour as a secondary 
element. It was only in 1964-65 that the work of Noland and 
Gaucher, however different their objectives, achieved a systematic 
alignment of interior and exterior in a diamond format and fixed 


avaient rencontré un probleme semblable avec la composition qui 
avait tendance a s’affaiblir aux coins de leurs toiles. Une solution 
fréquente qui réussit à créer une plus grande unité de surface fut de 
supprimer les coins et de faire des tableaux ovales au lieu de 
rectangulaires. La route suivie par Gaucher n’est pas la même, 
mais en utilisant la forme diagonale il maitrisa les contours péri- 
phériques dans Espace Activé. 

A la différence de Théo Van Doesburg ou de Mondrian, 
Gaucher ne s’intéressait pas a l’usage, comme chez les Néo- 
plasticiens, du losange ou de la diagonale pour suggérer la conti- 
nuation des rythmes internes d’une composition au moment ou elle 
se développe dans l’espace environnant. Les tableaux des années 
1964-1965 sont d’habitude entourés de chaque côté d’une bordure 
de couleur qui à la fois encadre et réagit réciproquement avec les 
couleurs du champ et les autres éléments plastiques. Bien que dans 
ces tableaux la structure ait essentiellement cedé la place à la 
couleur, il est difficile de dire laquelle sert l’autre. Les tableaux 
créent un effet, non pas grâce aux couleurs individuelles, mais à 
cause de leurs actions et interactions sous notre regard. Ainsi, 
comme avec les gravures Webern, dans l’expérience des Danses 
Carrées il s’agit surtout de la structure et de la couleur et de leur 
façon dynamique de diriger notre regard à travers et autour de la 
toile grâce aux effets créés par la quantité, la vitesse, et la direction 
des signes; grâce aussi à la capacité de la couleur d’avancer et de 
reculer, par ses échos et ses contrastes, par les éclats ou les images à 
retardement et par d’autres effets semblables, qui malgré leur 
emprisonnement réel dans la matière colorante, peuvent être aussi 
dynamiquement actifs que le mouvement physique. La couleur 
elle-même est choisie pour sa capacité à être activée ou pour servir 
de champ à l’intérieur duquel les autres couleurs peuvent agir. 
Autrement, il ne semble pas exister de restrictions. À la différence 
des autres peintres montréalais ‘“hard-edge” qui très tôt adopterent 
les couleurs primaires néo-plastiques, Gaucher employa la couleur 
de façon personelle dès le début. A part les variations basées sur le 
rouge, le jaune, et le bleu, ses tableaux contiennent des verts, des 
roses, des beiges, des bruns, des violets et des gris, juxtaposés de 
manière inattendue, produisant une riche variété de résultats ex- 
pressifs. 

En 1965 Canadian Art demanda a Gaucher de parler de ce qu'il 
essayait d’obtenir dans sa peinture a cette époque-là. Il répondit 
par écrit. Le texte original, composé en anglais ne fut jamais 
publié, mais il nous est accessible en deux versions considérable- 
ment abregées dont l’une publiée dans Vie des Arts en 1966 en 
français est ici reproduite.*! 
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composition symmetrically so as to de-emphasize overt struc- 
tural tension and thereby give freer play in their respective ways 
to colour. 

In the Danses Carrées the dynamic effectiveness of the diagonal 
can be tested by turning a diamond back into a square. Any one of 
the 1965 paintings in the exhibition, on its side rather than on its 
corner, loses much of its speed and energy. The lines lose their 
impulsion and yield more readily to the eye’s predisposition to 
unite them into squares. The painting settles down and retreats 
ever so little toward decoration. 

The diamond format solved another problem. While the in- 
creased asymmetrical distribution of the lines and squares in prints 
like Espace Activé may have allowed more dynamic composing, it 
also posed a threat to all-over surface tension. Some forty years 
earlier, for different reasons related to the centralized concentra- 
tion of their imagery, analytic cubists (Picasso and Braque as well 
as Mondrian during 1913 and 1914) had faced a similar problem 
with compositions, which tended to thin out at the corners of their 
canvases. A common solution, which achieved a more consistent 
surface unity, was to remove the corners and turn the rectangular 
pictures into oval ones. Gaucher’s route is not the same, but by 
adopting the diagonal shape he gained control over the peripheral 
areas in Espace Activé. 

Unlike Theo Van Doesburg or Mondrian, Gaucher was not 
interested in the Neoplasticist’s use of either the lozenge or the 
diagonal to imply the continuation of the internal rhythms of a 
composition as it expanded out into surrounding space. The paint- 
ings of 1964-65 are usually surrounded on each side by edges of 
colour which frame as well as interact with the colours of the field 
and the other plastic elements. Although in these paintings struc- 
ture has ceded primarily to colour, it is difficult to determine which 
serves which. The paintings work, not in terms of individual 
colours, but with their action and interaction under the scrutiny of 
the eye. Thus, as in the Webern prints, the experience of the Danses 
Carrées centres on the dynamic way in which structure and colour 
carry the eye across and around the painting by the effects of the 
quantity, speed and direction of visual cues, by the capacity for 
colour to advance or recede, by its echoes and contrasts, by the 
flashes or after-images, and other related effects which, despite 
their literal fixedness in pigment, can be as vividly active as physi- 
cal motion. Colour itself is selected for its capacity to be activated, 
or to form a field within which other colours can act. Otherwise 
there seem to be no restrictions. Unlike the early adherence to 
neoplastic primary colours by other hard-edge painters in Mont- 
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Le fait que chaque langage possède en art un vocabulaire 
particulier, contenant ce qui ne peut étre dit dans un autre 
langage sans perdre sa signification est devenu évident, d’ou 
la nécessité de connaitre et de comprendre parfaitement les 
facteurs visuels et plastiques, et de leur formulation en vue 
d’un langage visuel intelligemment structuré, précis et effi- 
cace. 

Tel est le motif de l’intérêt actuel de certains artistes pour 
les problèmes suivants: 1) l’utilisation des antagonismes 
chromatiques (événements énergétiques) dans la perception 
des couleurs; 2) la logique dynamique de la contradictoire; 
3) l'importance d’une rythmique visuelle dans l’application 
des données d’espace-temps. 

L'existence même de ces problèmes requiert de l’artiste la 
transformation de sa notion d’éléments naturels en événe- 
ments énergétiques, le conduisant à utiliser toutes les don- 
nées complexes de l’expérience visuelle, même si cela lui 
impose une transformation radicale d’attitude envers la per- 
ception visuelle. 

Une réalité plastique rigoureuse devient alors indispen- 
sable. C’est-a-dire, d’un côté, localisation, coordination 
espace-temps, configuration géométrique, et de l’autre, 
vitesse et quantité de mouvements. 

Ces éléments doivent être coordonnés de telle sorte que la 
polarisation d’une dominante provoque la dépolarisation de 
l’autre, c’est un renversement de forces dans une continuité 
sans qu'il y ait de constante (ce que nous considérerions 
comme une perte de potentiel). Nous définissons ainsi les 
“relations d’indétermination””. Par elles nous sont offertes de 
nouvelles relations, pourvu que nous voulions les saisir. Ce 
sont par exemple celles de l’existence même d’antagonismes à 
l’intérieur de la nature et de la structure de toute manifesta- 
tion d’énergie. 

L'utilisation des principes d’antagonisme et du dynamisme 
de la contradictoire nous mène à une nouvelle conception 
picturale; celle de la rythmique visuelle pouvant être définie 
comme une continuité de polarisations successives. 

En matière d’art, l’espace abstrait ou le temps se fondent 
tout en gardant leur identité propre. C’est une contradiction 
de valeurs (comme dans l’espace musical) dans laquelle le 
temps occupe l’espace suffisamment pour lui refuser une 
fixation. Simultanément, l’espace contient le temps en lui 
refusant aussi une fixation. 

Ce language est l'expression visuelle d’une émotion à la fois 
variable et invariable, immuable et mobile, qui demeure et 
qui fuit. 

Les développements par lesquels a passé l’art pictural au 
cours des dernières années sont une preuve de sa croissance 


réal, Gaucher’s colour usage was personal from the beginning. 
Along with variations of red, yellow and blue, his paintings include 
greens, pinks, beiges, browns, purples and greys, in unexpected 
juxtapositions and with a rich variety of expressive results. 
Gaucher’s own understanding of what he was striving for in his 
work around the mid-sixties was put on paper in response to a 
request from Canadian Art in 1965. The original text, composed in 
English, was never published, but comes down to us in two consid- 
erably condensed versions, one in French translation published in 
Vie de Arts in 1966, and the other a brief English abridgement:*! 


In order that energetic events, dualistically and contradictor- 
ily constituted, reciprocally perturb their respective deter- 
minants, they must have a rigorous plastic reality. In other 
words, on the one hand, there is localisation, spatio-temporal 
co-ordination, geometric configuration, and on the other 
hand speed and quantity of movement. These elements are to 
be co-ordinated so that the precision of one of these determin- 
ants instigates the progressive vagueness of the other, and 
vice-versa, without a fixed dominant (which is relegated to 
the role of a progressive virtuality or potentiality). These are 
defined as the Relations of Indetermination. Through them 
are offered new determinations, providing that we are willing 
to adapt our understanding to them. These relations are those 
of existence itself, in the very nature and structure of any 
manifestation of energy — a contradictory antagonism — 
and of the true properties of the relative and potential which it 
implies. 

The developments that pictorial art has undergone in the 
past few years are an essential factor in its continued germina- 
tion. All of these tend to define our language in a purer visual 
sense, giving it greater scope and clarity, vital to the expres- 
sion of our beings. We are living in an intense period of 
research and discovery; if art is to be the manifestation of such 
a time, then it is imperative that its language be à la hauteur 
of the statement intended. 


Three essential points emerge from this compact statement: 
our experience of the work is determined by the principle of the 
“Relations of Indetermination;” that experience takes on meaning 
because those relations reflect what is essential in existence itself; 
and the experience of the “Relations of Indetermination,” as we 
have already noted, must be rooted in “‘a rigorous plastic reality.” 
Thus, taking up the final point, we are able to describe objec- 
tively the compositional elements of, for example, The Soft Circle, 
1965 (cat. no. 11): a diamond canvas of specific dimension covered 
with a grey ground framed with two white and two purple edges 
and supporting sixteen yellow lines and four small pale blue 


continue. Ils tendent tous a purifier le sens visuel de notre 
language, a lui donner une plus grande clarté, c’est-à-dire, 
une plus grande portée. Nous vivons une époque intense de 
recherches et de découvertes. Si l’art doit ètre la manifesta- 
tion de cette époque, son langage doit être à la hauteur des 
intentions. 

Trois points essentiels se dégagent de cette déclaration concise: 
que notre expérience de l’oeuvre est déterminée par le principe des 
‘relations d’indétermination;” que l’expérience prend un sens 
parce que ces relations reflètent ce qui est essentiel dans l’existence 
elle-même; et que l’expérience des ‘‘relations d’indétermination” 
comme nous l’avons déjà remarqué doit être enracinée dans ‘‘une 
réalité plastique rigoureuse.” 

En reprenant le point final, nous pouvons décrire objectivement 
les éléments de la composition du Soft Circle de 1965 (n° 11 du 
cat.), par exemple: un losange de dimension spécifique couvert 
d’un fond gris encadré de deux bordures blanches et deux bordures 
violettes et soutenant seize lignes jaunes et quatre petits losanges 
bleu pâle dont la disposition est soumise à une mesure exacte. La 
coordination précise des éléments plastiques dont on a fait l’inven- 
taire, cependant, produit certains résultats non prévisibles dans 
leur simple énumération. A la manière des Webern, The Soft Circle 
attire le regard dans des façons a la fois dynamiques et contradic- 
toires. L’oeil s’efforce de voir le tout mais les parties l’en empe- 
chent. Les efforts de fixer des gestalts a l’intérieur d’une symétrie 
simple s’avèrent inutiles à cause de la vitesse et de l’énergie même 
des structures chromatiques. Des lueurs douces fournissent des 
contre-poids aux pulsations éclatantes, les mouvements lents aux 
rapides. Les données refusent de se fixer; dans les mots de Gau- 
cher, “une dominante provoque la dépolarisation de l’autre,” et 
vice versa et “‘c’est un renversement de forces dans une continuité 
sans qu’il y ait de constante.” Aussi longtemps que nous regardons 
le tableau et à chaque fois que l’on y revient, l’expérience, jusqu’à 
ce que le regard soit épuisé, se renouvelle de façon imprévisible, le 
paradoxe voulant que ce soit toujours le même tableau bien que ce 
ne soit jamais deux fois le même. 

Parler en termes de leurs ‘relations d’indétermination” comme 
étant les relations ‘‘de l’existence même, à l’intérieur de la nature et 
de la structure de toute manifestation d’énergie” c’est se faire 
l’écho sonore de l’optimisme platonique qui dominait les premieres 
années de l’art abstrait. On croyait alors que les formes géométri- 
ques équivalaient à des valeurs universelles ou à des idées. Le texte 
est intéressant aussi, en ce qu'il suggère que l’oeuvre de Gaucher 
participe à une préoccupation commune qui se fait sentir à ‘‘une 
époque intense de recherches et de découvertes.” Les deux obser- 
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diamonds whose placement is subject to exact measurement. The 
precise co-ordination of the inventoried plastic elements, however, 
produces certain results not predictable in their mere enumeration. 
In a manner that we recall from the Weberns, The Soft Circle engages 
perception in ways both dynamic and contradictory. The eye 
strives to see the whole but is arrested by the parts. Attempts to fix 
gestalts within the simple symmetry break down under the sheer 
speed and energy of the coloured forms. Flashing after-images are 
counterpointed by soft glows, fast movement by slow. The given 
information refuses to fix itself; in Gaucher’s words, one deter- 
minant ‘instigates the progressive vagueness of the other, and 
vice-versa” and no one order of focus is allowed to take precedence 
over another. However long we look or however often we return, 
the experience, until attention is exhausted, renews itself in un- 
predictable ways, straddling the paradox that though it is always 
the same painting it is never the same painting twice. 

To speak in terms of their “Relations of Indetermination”” as 
being the relations of “‘existence itself, in the very nature and 
structure of any manifestation of energy,” is to echo in no insig- 
nificant way the platonic optimism which dominated the early 
years of abstract art whereby it was believed that geometric forms 
could signify universal values or ideas. The text is also interesting 
in its suggestions that Gaucher’s work is part of larger community 
interest practising in a period of intense research and discovery. 
Both observations raise the question of Gaucher’s relation to other 
geometric art, as well as to its manifestations as ‘‘optical art” 
during the mid-sixties and given widespread exposure by The 
Responsive Eye exhibition at the Museum of Modern Art in 1965. 

Unquestionably, harnessing colour to achieve optical effects 
necessitated hard edges, impersonal surfaces and a certain order of 
symmetry. This, along with the theoretical tone of his text, might 
imply in Gaucher a propensity towards an art both governed by 
logical rules and systems and dedicated to the Utopian reformist 
causes which have often accompanied geometric abstraction. It is 
unlikely, however, that someone who so carefully skirted both the 
automatiste and plasticien groups in order to preserve his individu- 
ality, should allow himself immersion in even more impersonal 
faiths. Advanced art in general in North America with which, we 
will recall, Gaucher aligned himself, was during the early 1960s 
involved in a profoundly critical investigation of its formal con- 
stituents, and in several instances yielded paintings which could be 
drawn together under the designation ‘‘optical art,” specious as the 
category soon became understood to be. It would be to trivialize 
the work of Louis, Noland, Kelly, Lieberman, Stella, Poons or 
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vations soulèvent la question des rapports entre l’oeuvre de Gau- 
cher et d’autres exemples de l’art géométrique, ainsi que les mani- 
festations de cet art comme “l’art op” au milieu des années soixante 
et que l’exposition, The Responsive Eve, au Museum of Modern Art 
en 1965 a fait connaître au grand public. Il va sans dire que pour 
tirer le meilleur parti de la couleur afin de parvenir à des effets 
optiques il fallut des ‘“‘hard-edges”, des surfaces impersonnelles, et 
une certaine sorte de symétrie. Ceci de même que le ton théorique 
de son texte pourraient nous faire croire que Gaucher a un pen- 
chant pour un art gouverné également par des règles et des sys- 
tèmes logiques et dédié aux causes réformistes utopiques qui ont 
souvent accompagné l’abstraction géométrique. Il est peu proba- 
ble, cependant, que quelqu’un qui ait systématiquement évité de 
se mêler aux groupes automatiste et plasticien dans le but de garder 
son individualité, se laisse ensuite submerger par des croyances 
encore plus impersonnelles. Les artistes de l’avant-garde nord- 
américain, avec lesquels, nous nous rappelons, Gaucher s’aligna, 
s’occupaient au début des années soixante à examiner d’une façon 
extremement critique les éléments constitutifs formels de leur art 
et à plusieurs reprises produisirent des tableaux qu’on aurait pu 
désigner globalement sous le nom de “l’art op” bien que cette 
désignation se soit avérée trompeuse par la suite. Ce serait banaliser 
l’art de Louis, de Noland, de Kelly, de Lieberman, de Stella, de 
Poons, ou de Molinari, tous inclus dans The Responsive Eye que de 
se concentrer sur les effets superficiels de l’usage de la couleur et de 
ne pas explorer les aboutissements plus profonds de son orchestra- 
tion. On pourrait en dire autant de Gaucher. 

De même, que les artistes susnommés aient soit contourné soit 
adopté sérieusement une structuration géométrique, ils le firent 
non pas en croyant à des capacités symbolisantes, mais plutôt pour 
intensifier les pouvoirs expressifs des aspects spécifiques du lan- 
gage formel — c’est à dire d'habitude la couleur. D'ailleurs, l’art 
abstrait nord-américain, depuis 1930 environ pratiquait sur une 
base existentialiste plutôt que platonique et pouvait se justifier 
presque exclusivement d’une façon purement esthétique: 1.e., il 
était ‘‘ancré dans la matière colorante et non pas dans une idéolo- 
pic de 

Nous marchons en terrain plus glissant quand nous essayons 
d’explorer le domaine du principe organisateur, en tant que 
Gaucher soutient que son oeuvre explore les relations qui sont 
celles de “l’existence même.” Il faut se rappeler que ni les gravures 
ni les tableaux ne fournissent un compte-rendu explicatif dans le 
sens littéraire du mot, mais qu’ils offrent plutôt une certaine ex- 
périence qui est elle-même impregnée d’une signification fonda- 
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Molinari, all included in The Responsive Eve, to focus on superficial 
effects of colour use and not explore the more profound results of 
its orchestration. We may say the same of Gaucher. 

Similarly, though the above listed artists may either have skirted 
or wholeheartedly adopted geometric structure, they did so not 
out of any belief in symbolizing capacities but in order to inten- 
sify the expressive capabilities of specific aspects of the formal 
vocabulary, usually colour. Moreover abstract art in North 
America had since the 1930s been conducted on an existentialist 
rather than a platonic basis and could justify itself almost exclu- 
sively on the basis of pure aestheticism: i.e., it was ‘‘anchored in 
pigment and not in ideology.’’°? 

We tread on more slippery ground when we attempt to explore 
the territory of meaning, in so far as Gaucher maintains that his 
work explores relations which are those of “existence itself.” It 
must be remembered that the prints or the paintings do not provide 
a statement of meaning in any literary sense but rather offer a 
particular quality of experience which in itself is pregnant with 
fundamental significance. It is characteristic of a Gaucher experi- 
ence that the work does not present itself in an instant because it is 
not all there in an instant. In more traditional situations a painting 
may take time to see because we linger to savour pictorial details. 
These details, however, remain subordinate to our awareness of a 
dominant aesthetic unity which always presents itself within the 
single instant. As we have noticed, this is not so in The Soft Circle 
because the “Relations of Indetermination” are a direct function 
of the perceptual process which operates through time. Further- 
more, if none of the individual focused determinants themselves is 
more important than any other, they can not, taken together, be 
subordinated to the static object called The Soft Circle which we 
identified earlier. The latter is entirely a product of intellectual 
analysis and not the painting which we visually experience. 

In the Vie des Arts version of his theoretical text Gaucher speaks 
of the “‘visual rhythm” of the continuity of the alternative polariza- 
tion of the visual experience, a notion to which he attaches consid- 
erable importance.** Visual rhythm in The Soft Circle is something 
experienced while engaged with the painting, much as the rhythm 
of music is understood while listening. The problem with compar- 
ing the time of a painting experience with that of a musical one 
is that the final shape of a piece of music is determined by the 
temporal circumstances, so to speak. The rhythmic successions of 
The Soft Circle on the other hand can be looked at for two minutes 
or twenty. Time is required for a full aesthetic experience, but 
there is no absolute time limit which defines it. There is implicit 
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mentale. Une des caractéristiques de l’expérience d’un spectateur 
devant une oeuvre de Gaucher est que l’oeuvre ne se présente pas 
instantanément, parce qu’elle n’est pas la en entier de façon 
instantanée. Traditionellement, il faut souvent du temps pour voir 
un tableau parce que nous nous attardons pour savourer les détails 
picturaux. Ces détails, cependant, restent subordonnés à notre 
conscience d’une unité esthétique dominante qui se présente tou- 
jours d’une façon instantanée. Comme nous l’avons remarqué, ce 
n’est pas le cas en ce qui concerne The Soft Circle parce que les 
‘relations d’indétermination” existent en fonction directe du pro- 
cessus perceptif qui s’opère dans le temps. En outre, si aucune des 
dominantes fixée n’est plus importante qu’aucune autre elles ne 
peuvent pas non plus être globalement subordonnées à l’objet 
immuable appelé The Soft Circle que nous avons identifié antérieu- 
rement. Celui-ce est le produit d’une analyse intellectuelle et non 
pas le tableau dont nous faisons l’expérience de façon visuelle. 

Dans la version de son texte théorique qui parut dans Vie des Arts 
Gaucher parle de la “rythmique visuelle... de la continuité de 
polarisations successives” de l’expérience visuelle, concept auquel 
il attache une importance considérable.** La rythmique visuelle 
dans The Soft Circle est quelque chose qu’on éprouve pendant 
qu’on est en état de dialogue avec le tableau, comme on comprend 
le rythme musical en écoutant un morceau. 

La raison pour laquelle il est difficile de comparer le temps d’une 
expérience picturale avec celui d’une expérience musicale est que 
l’aspect final d’une composition musicale dépend des modalités 
temporelles, pour ainsi dire. Par contre, on peut regarder les 
successions rythmiques du Soft Circle de deux minutes à vingt. 
Il faut du temps pour avoir une profonde expérience esthétique, 
mais il n’y a pas de limite temporelle absolue qui la définisse. Le 
préssentiment de l'infini qui a tant troublé Michael Fried en ce qui 
concerne l’art minimal est implicite ici. Il critiqua sa temporalité 
inhérente (le contenu de l’oeuvre chargé de ses environs) comme 
expérience artistique valable en comparaison avec sa propre 
conception d’une peinture ou d’une sculpture moderniste dans 
laquelle l’oeuvre elle-même est à chaque instant pleinement mani- 
feste.%4 Cependant une expérience esthétique de par sa nature 
même ne peut être infinie. L’oeuvre de John Dewey, Art as Expe- 
rience, ainsi que la philosophie orientale, fournit les idées à la base 
de la compréhension du rythme qu’avait Gaucher au début des 
années soixante. Dewey définit ce qu’il appelle ‘‘une expérience;”’ 
celle-ci est à l’opposé de l’expérience informe de la vie quotidienne 
qui n’a ni début ni fin particuliers mais qui cesse à cause d’une 
léthargie intérieure. Une expérience peut être différenciée seule- 
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here the presentiment of endlessness which so disturbed Michael 
Fried in relation to minimal art. He derogated its in-built temporal- 
ity (the content of the work changed with its surroundings) as valid 
art experience in comparison to his own conception of modernist 
work of painting or sculpture where “‘at every moment the work 
itself is fully manifest.’’34 It is inherent, however, in an aesthetic 
experience that it cannot be endless. John Dewey, whose Art as 
Experience along with oriental philosophy provided the seeds for 
Gaucher’s understanding of rhythm as it developed in the early 
sixties, defines what he calls ‘an experience” as opposed to the 
more shapeless experience of ordinary living which goes on con- 
tinuously and has no particular start or end but ceases because of 
interruption from elsewhere or from inner lethargy. An experience 
can be differentiated only ““when the material experienced runs its 
course to fulfilment. Then and only then is it integrated within and 
demarcated in the general stream of experience from other experi- 
ence.’’°> A game played, a meal eaten, seeing a painting, listening 
to a piece of music, are experiences which may be so rounded out 
that their termination ‘is a consummation and not a cessation. 
Such an experience is a whole and causes with it its own indi- 
vidualizing quality and self-sufficiency.’’*6 

Much as the experience of a traditional painting can be demar- 
cated once we perceive its visual coherence and unity, the experi- 
ence of Gaucher can be differentiated when our engagement with it 
is sufficient to apprehend the shape of the visual rhythms which 
arise in perception of the continuity of its ‘“‘contradictory an- 
tagonisms.” This does not exhaust aesthetic perception; it defines 
the self-sufficiency of the work in question. If the experience of 
The Soft Circle begins when we start to look and stops when we look 
away (not taking into account imaginative recapitulation), that 
does not mean that the experience is not aesthetic because it has 
temporal definition. The analogy to music can be misleading be- 
cause the parameters of our attention in the painting are not 
determined by time but by the physical properties of the painting. 
It is these which make the experience and define it. 

Consequently it is useful to consider the succession of visual 
determinations and indeterminations within the whole experience 
as a set of variations on a theme, its limits set by the individual 
painting as a physical object. Or has Gaucher here taken the 
concept of seriality, whereby a group of paintings use a basic 
composition over and over again in order to explore all its potential, 
and has somehow condensed it into a single painting whose full 
meaning arises only from the accumulated rhythmic relations be- 
tween each individual appearance of it? 
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ment ‘‘quand la matière expérimentée suit son cours jusqu’à sa 
réalisation. C’est seulement à ce moment là qu’elle est intégrée 
dans le courant général de l’expérience et séparée d’autres expé- 
riences.”# Un match qui se déroule, un repas qu’on mange, un 
tableau qu’on regarde, un morceau de musique qu’on écoute sont 
autant d’expériences qui peuvent être si complètes que leur termi- 
naison ‘‘est un couronnement et non pas une cessation. Une telle 
expérience est totale et est la cause de sa propre qualité individuali- 
sante et de son indépendance .”’#6 
Comme notre expérience d’un tableau traditionnel peut être 
délimitée aussitôt que nous saisissons sa cohérence et son unité 
visuelles, l'expérience d’un tableau de Gaucher peut être différen- 
ciée aussitôt que notre dialogue avec lui est suffisamment long pour 
appréhender la forme de la rythmique visuelle qui naît quand on 
saisit la continuité de ses ‘“‘antagonismes contradictoires.” Ceci 
n’épuise pas la perception esthétique, au contraire elle définit 
l'indépendance de l’oeuvre en question. Si l’expérience du Soft 
Circle débute lorsque nous commençons à le regarder et cesse 
lorsque nous détournons les yeux (sans parler de la récapitulation 
dans l’imagination), cela ne veut pas dire que parce que l’expé- 
rience n’a pas de limite temporelle, elle n’est pas esthétique. L’ana- 
logie avec la musique peut être trompeuse parce que les paramètres 
de notre attention en ce qui concerne le tableau ne sont pas déter- 
minés par le temps mais plutôt par les propriétés matérielles du 
tableau. Ce sont celles-ci qui créent l’expérience et la limitent. 
Par conséquent il est utile de considérer la continuité des polari- 
sations et des dépolarisations à l’intérieur de l’expérience totale 
comme une série de variations sur un thème, ses limites étant 
créées par chaque tableau en tant qu’objet. Il se pourrait aussi que 
Gaucher ait pris ici le concept de la sérialité selon lequel dans un 
groupe de tableaux une composition se répète pour explorer toutes 
ses possibilités, et qu’il l’ait d’une manière ou d’une autre condensé 
dans un seul tableau dont le vrai sens ne surgit que des rapports 
rythmiques qui naïssent entre chacune de ces nouvelles rencontres. 
Notre exploration du domaine de la signification doit considérer 
brièvement, outre la rythmique visuelle de Gaucher, quel sens plus 
profond notre expérience pourrait en donner. Le peintre parle de 
ce qu’il entend par rythme dans une conversation enrégistrée en 
1974. 
Je ne pense pas que le rythme soit un terme musical. Je pense 
que c’est un terme propre à la vie. C’est donc un sujet tout à 
fait différent. Le rythme est fondamentalement un retour 
d'éléments dans le temps — c’est aussi simple que cela. Il 
enveloppe toute la pensée cyclique — jour et nuit, jour et 
nuit, jour et nuit. Les quatre saisons reviennent selon un 


Our exploration of the territory of meaning must also briefly 
consider not only how we perceive Gaucher’s “‘visual rhythms,” 
but what profounder significance our experience of them might 
yield. The artist has discussed his understanding of rhythm in 
recorded conversation in 1974. 

I don’t think rhythm is a musical term. I think it is a term of 

life. That’s an entirely different ball game. Rhythm is basi- 

cally a recurrence of elements in time — as loosely as that. 

Then it envelops the whole cyclic thought — night and day, 

night and day, and night and day. The four seasons coming 

back in rhythm. The heart beat is rhythmic. The cycle of the 

moon is a rhythmic cycle. The cycle of life and death is also a 

rhythmic cycle.ÿ7 
It is this fundamentality of rhythm, continues Gaucher, which 
accounts for its strong emphasis in African dance, and which gives 
it the ability to induce a state of trance when the body responds to 
rhythmic patterns and pulsations. The capacity to produce a 
trance-like state, Gaucher argues again, as he had in relation to 
Rothko, has to be “‘an intrinsic part of painting.” 

Among the artist’s literary sources during the early 1960s we 
have already cited John Dewey whose understanding of the role of 
rhythm in the aesthetic experience unquestionably influenced 
Gaucher’s own. Dewey traces the roots of artistic experience to the 
biological commonplaces of life and to the efforts which the or- 
ganism must make to adapt in a world basically indifferent and 
hostile. “If life continues and if in continuing it expands, there is an 
overcoming of factors of opposition and conflict; there is a trans- 
formation of them into differentiated aspects of a higher powered 
and more significant life.” ‘Here in a germ,”’ he concludes, “‘are 
balance and harmony attained through rhythm.” Equilibrium is 
not inert, something attained mechanically, but a vital response to 
“tension” in life.®® 

Art like life assumes a world which is something more than flux 
and change. In both, ‘‘form is arrived at whenever a stable, even 
though moving, equilibrium is reached.”’?? This would seem espe- 
cially important in the demands on the viewer made by Gaucher 
where the aesthetic experience is not a situation of passive receiving 
but one of vital participation: “Order is not something imposed 
from without,””4 but a result of discovering harmonious interac- 
tion between energies and tensions that bear on one another. The 
experience of the paintings make us party to the development of 
the order of which they are potential. 

The rhythm of loss in integration with environment and 
recovery of union not only persists in man but becomes 
conscious with hin; its conditions are material out of which 


rythme. Le battement du coeur est rythmé. Le cycle lunaire 
est un cycle rythmique. Le cycle de la vie et de la mort est 
aussi un cycle rythmique.°? 

Et c’est le caractère essentiel du rythme, ajoute Gaucher, qui 
explique son rôle prépondérant dans la danse africaine, et qui lui 
donne le pouvoir de provoquer un état de transe au moment où le 
corps obéit aux battements rythmiques et aux palpitations sonores. 
Le pouvoir de provoquer une extase, reprend Gaucher, comme il 
l'avait fait en ce qui concerne Rothko, doit être “un élément 
intrinsèque de la peinture.” 

Parmi les sources littéraires du peintre au début des années 
soixante nous avons déja cité John Dewey. Pour avoir compris le 
rôle du rythme dans l’expérience esthétique il a indubitablement 
influencé l’entendement de Gaucher. Dewey perçoit des liens qui 
existent entre les fondements de l’expérience esthétique et notre 
nature biologique et ainsi les rapports de celle-là avec les efforts que 
l'organisme doit faire pour survivre dans un monde essentielle- 
ment indifférent et hostile. “Si la vie continue et si en continuant 
elle se développe, elle triomphe des forces d’opposition et de 
conflit; elle les transforme en aspects différenciés d’une vie qui a 
plus de pouvoir et plus de sens.” “C’est ici donc,” conclut-il, “que 
l’on atteint à l’équilibre et à l’harmonie par l’intermédiaire du 
rythme.” L'équilibre n’est pas quelque chose d’inerte, quelqu’état 
auquel on arrive machinalement, mais une réaction vitale en ré- 
ponse à la ‘“‘tension” dans la vie.’ 

L’art comme la vie présuppose un monde qui va au-dela du flux 
et du changement. Dans les deux cas “‘on atteint a la forme quand 
l’on parvient a un équilibre, qui bien que constant, soit mobile.”’?? 
Ceci semble surtout important dans la mesure ou Gaucher exige du 
spectateur que l’expérience esthétique soit non pas un état passif 
mais une participation vitale: ‘“L’ordre n’est pas quelque chose qui 
est imposé de |’extérieur,’’*° mais le résultat de la découverte de 
l’action harmonieuse réciproque entre des énergies et des tensions 
qui se régissent. L’expérience des tableaux nous engage dans le 
développement de l’ordre virtuel qui réside en eux. 

Non seulement le rythme de la perte dans l'intégration a 
l’environnement et à la récuperation de l’unité persiste dans 
l’homme mais il devient conscient en lui; les conditions du 
rythme sont la matière à partir de laquelle il se détermine un 
but. L’émotion est le signe de la conscience d’une coupure, 
actuelle ou imminente; le discorde est le point de départ de la 
réflection. Le désir d’un retour à l’unité transforme une 
simple émotion en préoccupation centrée sur des objets qui 
conditionnent la réalisation d’une harmonie. Avec la réalisa- 
tion de celle-ci, le sujet de réflection est intégré aux objets leur 
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he forms purpose. Emotion is the conscious sign of a break, 

actual or impending; the discord is the occasion that induces 

reflection. Desire for restoration of the union converts mere 

emotion into interest in objects as conditions of realization of 

harmony. With its realization, material of reflection is incor- 

porated into objects as their meaning. Since the artist cares in 

a peculiar way for the phase of experience in which union is 

achieved he does not shun moments of resistance and tension. 

He rather cultivates them, not for their own sake but because 

of their potentialities, bringing to living consciousness an 

experience that is unified and total.*! 
A successful work of art is one that has attained formal equilibrium 
and a resolution of tension. By drawing out the time of experience 
and letting the work reveal itself from moment to moment Gaucher 
has shifted the focus of his work away from the achievement of 
equilibrium and onto the process of its attainment. Thus we are 
made more susceptible to the quality of interaction in which “‘hu- 
man energy gathers, is released, dammed up, frustrated, and 
victorious; and where “there are rhythmic beats of want and 
fulfilment, pulses of doing and being withheld from doing.’’4? In 
the Danses Carrées the ebb and flow is with playful visual kinetics. 
As presaged by Point Counterpoint, the rhythm of Signals became 
more measured, and considered; in the Greys on Greys, complex 
and contemplative but rich in suggestion. After 1970, as we shall 
see, the relationship between equilibrium and its inherent tensions 
is presented somewhat differently. 

Out of these generalized observations about the meaning and 
sources of energy in Gaucher’s work, two more issues arise. First, 
it must be reiterated that though Gaucher’s work refers to the 
fundamental rhythms with which life functions, it is not painted 
philosophy. It is neither a programmatic art given systematic 
exploration, nor does it concern social or cultural values which 
must be given expression. Whatever truth it proposes arises out of 
the immediate and individual practice of living and working, a 
position which reflects on issues confronted earlier in relation to 
Gaucher’s specific North American as opposed to European roots. 
The subject has been broached by Achille Bonita Oliva in terms 
which are applicable: 

European culture is by instinct led always to questions about 
itself and to attempts at the general order, while American 
culture faces problems only in their quite specific and parti- 
cular urgency. Art in America lives on its own evidence and 
the evidence of its own instruments and verification consists 
in the possibility of developing their use and range always in 
the dimension of daily life, where creativity is accepted in the 
terms of specific activity... . While European culture means 
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donnant ainsi un sens. Puisque l’artiste s’intéresse tout parti- 

culièrement à l’étape de l’expérience dans laquelle on par- 

vient à l’union, il ne fuit pas les moments de résistance et de 

tension. Au contraire il les cultive, pas pour eux-mêmes mais 

plutôt pour leur potentiel, rendant ainsi vivante et consciente 

une expérience qui est unifiée et totale.*! 
Une oeuvre d’art réussie est celle qui est parvenue à un équilibre 
formel et à la résolution d’une tension. En prolongeant la durée de 
l'expérience et en permettant à l’oeuvre de se révéler par intervalles 
Gaucher s’est concentré non pas sur l’équilibre lui-même mais sur 
le moyen d’y parvenir. Nous voilà donc forcés d’être plus sensibles 
à la qualité de l’interaction dans laquelle ‘‘l’énergie humaine se 
ramasse, où elle est relachée, contenue, déjouée et victorieuse”? et 
où il y a ‘‘des battements rythmiques de désir et d’accomplisse- 
ment, des pulsations qui favorisent l’action et qui la compri- 
ment.’’4? La cinétique visuelle enjouée permet le flux et le reflux 
dans les Danses Carrées. Comme présagé dans Point Counterpoint le 
rythme des Signals devient plus mesuré, et plus grave; dans les 
Greys on Greys, complexe et contemplatif mais riche en suggestion. 
Après 1970, comme nous allons le voir, le rapport entre l’équilibre 
et ses tensions inhérentes se révèle assez différemment. 

Ces observations générales sur le sens et les sources d’énergie 
dans l’oeuvre de Gaucher soulèvent deux autres points. D’abord il 
faut répéter que bien que l’oeuvre de Gaucher se rapporte aux 
rythmes essentiels selon lesquels la vie fonctionne, ce n’est pas de la 
philosophie en peinture. Ce n’est pas non plus un art quiélabore un 
programme de façon systématique. Dans son art il ne s’agit pas de 
valeurs sociales ou culturelles qui doivent être exprimées. Quelle 
que vérité qu’il propose découle d’une manière de vivre et de 
travailler immédiate et individuelle, ce qui reflète ce qui était dit 
plus tôt par rapport aux sources spécifiquement nord-américaines 
et non pas européennes de Gaucher. Achille Bonita Oliva aborda 
le sujet dans des termes qui sont appropriés: 

La culture européenne se tourne toujours instinctivement 
vers des questions qui la mettent en cause et tente d'améliorer 
l’ordre général, tandis que la culture américaine s’attache à 
résoudre uniquement des aspects très particuliers de pro- 
blèmes urgents. L’art en Amérique se nourrit de son propre 
témoignage et du témoignage de ses propres instruments; et 
sa vérification consiste en la possibilité de développer leur 
usage et leur champ d’action toujours dans le domaine de la 
vie quotidienne où on accepte la créativité sous forme d’acti- 
vité spécifique. ... La culture européenne exige que l’on se 
réfère continuellement à des matrices et à des modèles cultu- 
rels à savoir, l’histoire et l’histoire de l’art. Par contre, la 
culture américaine travaille dans l’extension de son propre 


continuous reference to cultural matrices and models, and 

that is, substantially, to history and art history, American 

culture on the other hand works on the extension of its own 

present, and thus on a notion of experimentation by which 

technology becomes technique of thought and, breaking 

bounds with Oriental culture, the other possibility of finding 

a solution of one’s own existence and in one’s own state as an 

artist.43 

Hence Gaucher’s understanding of each work as it appears as 

‘a witness to a precise moment of evolution of the artist’s growth 
as aman.’’44 The painting is not the outgrowth of a philosophy, it is 
its own philosophy. This raises the second issue also previously 
touched on: that as meaning in a work arises out of its objective 
givens, ‘Harmony is attained only when by some means, terms are 
made with the environment [of the painting].” When,” according 
to Dewey, “it occurs on any other than an ‘objective’ basis, it is 
illusionary.’’4° When equilibrium is achieved or, during the search 
for new terms of broaching it, “‘the artist does his thinking in the 
very qualitative media he works in, and the terms lie so close to the 
object that he is producing that they merge directly into it,”#6 the 
work of art becomes as a consequence a product of the artist’s 
dialogue with the objective material of his work (structure and 
colour, paint and canvas). Painting is like thinking insofar as “the 
thinking subject is in a kind of ignorance of his thoughts so long as 
he has not formulated them for himself, or even spoken and written 
them.’’47 Like the writer the artist may not know where he will end 
up when he sets out; but like the writer who begins a book without 
knowing exactly what he is going to put into it, if he is successful he 
nevertheless arrives at a concrete achievement, a new system of 
equivalences, a new truth. 


présent, et donc selon une conception de l’expérimentation 

suivant laquelle la technologie devient une technique spiri- 

tuelle qui effleure ainsi les limites de la culture orientale et 

devient donc le terrain ou il est possible de trouver une 

solution au probleme de sa propre existence, et dans cette 

recherche sa condition en tant qu’artiste.*? 
De la vient la façon dont Gaucher considère chaque oeuvre a son 
tour comme ‘‘le témoin d’un moment précis dans l’évolution de 
Partiste en tant qu’homme.”’# Le tableau n’est pas la conséquence 
d’une philosophie, il est philosophie lui-même. Ceci soulève la 
deuxième question déjà traitée: De même que le sens de l’oeuvre se 
dégage de ses propres données objectives, ‘L’harmonie est atteinte 
seulement quand d’une façon ou d’une autre le tableau s’accorde 
avec son environnement.” ‘“‘Quand,” selon Dewey, “‘elle se pro- 
duit autrement que de façon objective elle est illusoire.”’4° Quand 
l'équilibre est atteint, ou pendant la recherche de nouveaux termes 
pour l’aborder, “‘l’artiste réfléchit en se basant sur les moyens tres 
qualitatifs propres a son travail, et les termes restent si pres de 
l’objet qu’il produit qu’ils s’y confondent.’’4® Il en découle que 
l'oeuvre d’art devient le produit du dialogue entre l'artiste et le 
matériel objectif de son oeuvre (structure et couleur, peinture et 
toile). Peindre est synonyme de penser dans la mesure où “‘l’être 
qui pense se trouve dans une sorte d’ignorance de ses pensées aussi 
longtemps qu’il ne les a pas formulées en lui-même verbalement ou 
par écrit.’’47 Il se peut que l’artiste, comme l'écrivain, ne sache pas 
où il aboutira au moment où il se met à peindre, mais comme 
l'écrivain qui commence un livre sans savoir exactement ce qu’il va 
y mettre, s’il réussit il parvient toutefois à une réalisation tangible, 
à un nouveau système d’équivalences, à une nouvelle vérité. 
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14. Soft Signals at Dawn, 1966 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
5' xX 6'8" [152.4 X 203.2 cm 
Collection Alma Mater Society, University of 
British Columbia 





Signals/Silences 


In 1966 Gaucher abandoned the diamond shape for the rectangle in 
a group of paintings whose structure is entirely horizontal in 
orientation. In the Danses Carrées, despite their near-formal sym- 
metry on all axes, a predilection for the horizontal has already 
displayed itself, either by a row of small diamonds and by opening 
up the lineary compositions at right and left, as in The Soft Circle 
(cat. no. 11) and Le Circle de Grande Réserve (cat. no. 12); or by the 
play of colour in the lateral corners, such as the yellow on yellow 
lines in Circular Motion (cat. no. 13). There exist a small number of 
transitional paintings which juxtapose the internal diagonal com- 
positions of the Danses Carrées to the rectangular format, but very 
quickly the formal austerity manifested by Point Counterpoint be- 
comes the rule. The explicit diagonal will go “‘underground”’ for 
almost a decade in compositions at first organized entirely on 
horizontal and vertical relations. Implicitly, however, oblique vec- 
tors will continue to cross and recross almost all the paintings until 
the diagonal literally restates itself in Deux Bruns, Deux Gris in 
OHS (Calis WO, 25) 

The titles of the new paintings invariably include one or both of 
the terms “‘signals”’ or “‘silences,’”’ denoting the polarities, on the 
one hand, of high colour contrasts and emphatic rhythms, and on 
the other more subdued colour play initiating a mood of contem- 
plativeness, which over the next several years will increasingly 
dominate Gaucher’s painting through the Ragas and Grey on Grey 
paintings. 

As in the Danses Carrées the colour fields are framed entirely or 
partially by coloured edges which echo the internal composition of 
lines, all of equal length, which Gaucher now also calls “‘signals.”’ 
The signals lie one above the other, in precisely calculated inter- 
vals, in a succession of columns of different rhythmic disposition, 
opposed symmetrically, however, across both axes. The columnar 
arrangement recalls the compositions of Houda and Sono, but 
complete symmetry has dispelled any reminiscence of neoplastic 
relational composing. As in the prints the columns may be devoid 
of internal incident and be defined only by the length of the upper 
and lower framing band; or they may be defined by the vertical row 
of signals. 

The kinetic activity of the Danses Carrées is depreciated in favour 
of a more direct presentation of the colour field. Emphasis is 
thrown on the quality of the colour itself, and on its capacities to 
expand and contract. The paintings are perceived much more 
slowly than the preceding ones and they unfold their rhythms in a 


Signals/Silences 


En 1966, Gaucher abandonne le losange pour le rectangle dans une 
série de tableaux dont la structure est tout a fait d’orientation 
horizontale. Dans Danses Carrées, malgré leur symétrie presque 
formelle sur tous les axes, une prédilection pour l’horizontale se 
manifeste déja, soit par une rangée de petits losanges et par l’ouver- 
ture de la composition linéaire sur la droite et sur la gauche, comme 
dans The Soft Circle (n° 11 du cat.) et Le Circle de Grande Reserve 
(n° 12 du cat.); soit par le jeu de la couleur dans les coins latéraux 
tel le jaune sur les lignes jaunes de Circular Motion (n° 13 du cat.). 
Un petit nombre de tableaux de transition juxtaposent les composi- 
tions diagonales internes de Danses Carrées au format rectangu- 
laire, mais très rapidement, l’austérité formelle manifestée dans 
Point Counterpoint devient de règle. La diagonale explicite sera 
reléguée al’“‘underground” pour presque toute une décennie, dans 
des compositions tout d’abord organisées entièrement sur les rela- 
tions verticales et horizontales. Implicitement néanmoins, des vec- 
teurs obliques continueront de traverser et de retraverser presque 
tous les tableaux jusqu’à ce que la diagonale réapparaisse littérale- 
ment dans Deux Bruns, Deux Gris en 1976 (n° 55 du cat.). 

Les titres des nouveaux tableaux comprennent un ou les deux 
termes ‘‘signals” (signaux) et “‘silences,’’ dénotant les polarités 
d’une part, des contrastes hauts en couleur et des rythmes énergi- 
ques et d’autre part, d’un jeu de couleur plus subtil introduisant un 
espace méditatif qui au cours des années dominera de plus en plus 
les tableaux de Gaucher à travers les Ragas et les Grey on Grey. 

Comme dans Danses Carrées, les champs de couleur sont entie- 
rement ou partiellement encadrés par des arêtes colorées faisant 
écho à la composition interne de lignes toutes d’égale longueur, que 
Gaucher appelle maintenant aussi “‘signals”’ (signaux). Ces signaux 
reposent les uns au-dessus des autres à intervalles calculés avec 
précision dans une succession de colonnes de différentes disposi- 
tions rythmiques, symétriquement opposées cependant sur les 
deux axes. L’arrangement rappelle les compositions de Houda et 
Sono, mais la symétrie parfaite dissipe toute reminiscence de la 
composition rationnelle du néoplasticisme. Comme dans les gra- 
vures, les colonnes peuvent être dépourvues d’ incidents internes et 
n’étre définies que par la longueur de la bordure encadrante du 
haut et du bas; ou elles peuvent être définies par la rangée verticale 
de signaux. 

L'activité cinétique de Danses Carrées est dépréciée en faveur 
d’une présentation plus directe du champ de couleur. Gaucher y 
insiste sur la qualité de la couleur elle-même et ses capacités 
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15. Signals and Silences, 1966 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
4'2" x 8'4" [127 X 254 cm 
Private collection 


more deliberate manner. As with all of Gaucher’s work the com- 
plexity of play between the quite interdependent colours and forms 
taxes analysis; but in contrast to the Danses Carrées, in which the 
equal sided diamond remained relatively neutral in relation to the 
internal composition, in Signals/Silences the shape of the painting 
(how long or how high) directly affects the adjustment of the colour 
field which is held taut to the very extremity of its four corners. 
If the Signals/Silences series has inherited the severe structure 
refined in Point Counterpoint, tendencies towards asceticism are 
mitigated by the gloriousness of the colour itself. A most palpable 
sensuousness is furthermore suggested by the illusions which play 
on the surface because of the relative location of colours in space, 
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d’expansion et de contraction. Les tableaux se percoivent beau- 
coup plus lentement que les précédents et déploient leurs rythmes 
de façon plus délibérée. Comme dans tout l’oeuvre de Gaucher, la 
complexité du jeu entre des couleurs et des formes tout a fait 
indépendantes taxe l’analyse; mais contrairement aux Danses Car- 
rées, dans lesquelles le losange équilatéral demeure relativement 
neutre par rapport à la composition interne, dans Signals [Silences la 
forme du tableau (sa longueur et sa hauteur) affecte directement 
Pajustement du champ de couleur tendu jusqu’à l’extrémité des 
quatre coins. 

Si la série Signals /Silences a hérité le structure sévère de Point 
Counterpoint, les tendances à l’ascétisme sont mitigées par l’éclat 


16. 





Silences — Deux Gris, 1966 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
3/4" X68" [IOI 6 xX 203.2 on 
Collection Germaine Gaucher 
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vibration of boundaries between contrasting hues of similar light 
intensity, or other effects brought about by the interaction of 
colour. The immaterial space thus created for vision becomes the 
proper arena for perceptual, imaginative and contemplative explo- 
ration. 

Though grey has been used by Gaucher at least since the 
Weberns, during 1966 it is applied with closer attention to grey’s 
capacity as a neutral colour to take on the complementaries of 
surrounding colours, and correspondingly to enhance their charac- 
ter. Now frequently grey signals will be introduced into a colour- 
field, as into the red field of Signals and Silences, 1966 (cat. no. 15) 
in order to enrich its internal glow, an effect observed, for example, 
by Chevreul as follows: that when you juxtapose a red and grey, 
“the Grey appears greener by receiving the influence of the com- 
plementary of Red — the Red appears purer, less orange, per- 
haps.”#8 In Silences—Deux Gris, 1966 (cat. no. 16), the green 
field is entirely surrounded by white and two greys, the lighter 
lateral grey bands being particularly wide and confining. The 
signals are each coloured one of the two tones of grey but inside 
the field they appear as two varieties of purple and are unmatch- 
able with their respective appearances at the edges. Not only is the 
green field pushed forward by the pressure of the surrounding 
edges, but it radiates colour with incomparable brilliance. Goethe 
had observed similar effects in nature: “‘In a court which was paved 
with grey limestone flags, between which grass had grown, the 
grass appeared of an extremely beautiful green when the evening 
clouds threw a scarcely perceptible reddish light on the pave- 
ment.”# But it is not mechanical explanations or phenomenologi- 
cal comparisons that interest Gaucher. ‘With colour and rhythm, 
certain psychological situations can occur in the eye; I hope that 
one will be able to determine certain laws in this sense.’°° As 
Ludwig Wittgenstein remarks about the expressive impact of col- 
ours: “A colour ‘shines’ in its surroundings. (Just as eyes only smile 
in a face.)” Grey can make colour “‘shine,”’ as Wittgenstein further 
observes because it is ‘‘a blackish colour [which] doesn’t ‘shine’ .””51 
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de la couleur elle-méme. Une sensualité plus tangible est de plus 
suggérée par les illusions qui jouent sur la surface à cause des lieux 
relatifs des couleurs dans l’espace, la vibration des limites entre 
des teintes contrastantes mais de méme intensité lumineuse, ou 
d’autres effets provoqués par l’interaction de la couleur. L’espace 
immatériel alors créé pour la vision devient l’arène propice à l’ex- 
ploration perceptuelle, imaginative et méditative. 

Bien que Gaucher ait utilisé le gris au moins depuis les Weberns, 
au cours de 1966, il l’applique avec une plus grande attention à la 
capacité du gris, en tant que couleur neutre, d’assumer la complé- 
mentarité des couleurs environnantes et d’en rehausser la carac- 
tère. Maintenant, des signaux gris seront introduits dans un champ 
de couleur, tel que dans le champ rouge de Signals and Silences, 
1966 (n° 15 du cat.), afin d’enrichir sa propre incandescence; un 
effet observé, par exemple par Chevreul: lorsque vous juxtaposez 
un rouge et un gris, ‘le gris semble plus vert par la réception de 
Pinfluence de la complémentarité du rouge — le rouge paraît plus 
pur, moins orangé peut-étre.”48 Dans Silences-Deux Gris, 1966 
(n° 16 du cat.), le champ vert est entièrement entouré de blanc et de 
deux gris, les bandes latérales plus pales étant particulièrement 
larges et restreignantes. Les signaux sont tous colorés d’un des 
deux gris, mais à l’intérieur du champ vert, ils semblent être de 
deux tons de violet et sont incompatibles avec leur apparence 
respective aux extrémités des plans où ils se situent. Non seule- 
ment le champ vert est-il poussé à l’avant par la pression des arêtes 
environnantes, mais il fait rayonner la couleur avec une brillance 
incomparable. Goethe avait observé des effets analogues dans la 
nature: “Dans une cour pavée de dalles de pierre grise entre 
lesquelles de l’herbe avait poussé, cette herbe se colorait d’un vert 
tout à fait magnifique alors que le soir, les nuages jetaient sur le 
pavé une lumière rougeatre à peine perceptible.”’° 

Mais ce ne sont ni les explications mécaniques ni les comparai- 
sons phénoménologiques qui intéressent Gaucher. ‘Certaines si- 
tuations psychologiques peuvent se retrouver dans les yeux de la 
couleur et de ses rythmes; j’espère qu’on arrivera à déterminer 
certaines lois en ce sens.”°° Tout comme Ludwig Wittgenstein 
remarque a propos de l’impact expressif des couleurs: “Une cou- 
leur ‘brille’ dans son environnement. (Tout comme des yeux ne 
peuvent sourire que dans un visage.)” Le gris peut faire briller la 
couleur, comme Wittgenstein l’observe un peu plus loin, parce que 
“c’est une couleur noiratre [qui] ne ‘brille’ pas.’”>! 
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Triptych, 1966 
(left to right |droit à gauche) 
Signals, Another Summer 
Signals, Very Softly 
Silences | Silence 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
6'8” XS’ each [203.2 X 152.7 cm chaque 
Collection Art Gallery of Ontario, Toronto 
Purchase with the assistance of the Canada Council Special 
Purchase Assistance Program and Wintario, 1977 
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18. Grey Silences, 1967 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
3'x4'/91.4 X121.9 cm 
Private collection 
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Midnight Raga, 1967 

Acrylic on canvas | 

peinture acrylique sur toile 
524115241219 cm 
Collection 7. R. Longstaffe 
Courtesy Vancouver Art Gallery 


63 


8. XIV-9-66, 1966 
Silkscreen |serigraphie 
12” 12" {30.3 X30.5 em 





Ragas 


Whether individual paintings are horizontal or vertical in format, 
edged at the side or the top, or not at all, or whether in their 
compositions the signals are clustered towards the centre or pushed 
to the periphery, the Signals /Silences series retains exact symmetry 
throughout. At the same time there is the implication that relations 
between the signals and the height and width of the paintings are 
somehow precisely if not actually mathematically calculated. It is 
only with the next series, the Ragas of 1967, that a more intuitive 
approach to composition appears. Preceding the Ragas, however, 
near the end of 1966, Gaucher produced a silkscreen print X/V-9- 
66 (cat. no. 8), which within his development to date seems at first 
sight to be curiously anachronistic. We might suppose that it ought 
not to have appeared for another four years, because its vocabul- 
ary, which includes no signals and consists purely of horizontal 
bands of colour of irregular width running from side to side, 
appears entirely commensurate with the post-1970 paintings. 
Closer scrutiny, however, warns us to be more careful. However 
prophetic the print may be, we also notice that the band of brown 
and the three bands of darker green, rather than being juxtaposed 
with intervening bands of lighter green, actually run across what is 
better described as a field of lighter green comparable to the colour 
field of the contemporary paintings. Within the field the heavier 
brown band establishes itself as a kind of ground line off which are 
bounced, or from which rise, the other three bands in an irregular 
but stately rhythm. 

Grey Silences (cat. no. 18), the three Ragas in the exhibition, and 
1/IX |66 Grey-green|7 | /67 White (cat. no. 20) are structured simi- 
larly. The last has a double base line of white and green on a 
grey-green ground; the others a single one, blue on brown, purple 
on green, blue on red, green on blue, with signals rising from them 
in what might be described as two band-like groupings: a sparsely 
distributed grouping in the lower half corresponding to the two 
lower narrow bands in the print, and a more condensed cluster 
towards the top corresponding to the upper broad band of the 
print. The arrangement of the signals is symmetrical across a 
central vertical axis, but the intervals between them are subtly 
adjusted in terms of echoes and inversions, and suggest a condition 
of gentle ascent towards release at the top of the painting. Except 
along the bottom, there are no framing restraints. In Blue Raga 
(cat. no. 22) the green and brown signals hover so tentatively in a 
deep and intense blue field that they hardly seem to touch it. One 
is tempted to describe them as whispers of sound delicately impro- 


Ragas 


Que les tableaux individuels soient de format horizontal ou verti- 
cal, bordés sur le côté ou le haut, ou pas du tout; ou qu’à l’intérieur 
de leurs compositions les signaux soient regroupés vers le centre ou 
poussés vers la périphérie, la série Signals /Silences maintient tou- 
jours une symétrie exacte. On y sent aussi l’implication que les 
relations entre les signaux et la largeur et la hauteur des tableaux 
sont en quelque sorte précisément calculées, sinon calculées ma- 
thématiquement. C’est seulement lors de la série suivante, les 
Ragas, en 1967, qu’apparait une approche plus intuitive de la 
composition. Toutefois, préalablement aux Ragas vers la fin de 
1966, Gaucher produisit une sérigraphie, X/V-9-66 (n° 8 du cat.) 
qui, dans le cadre de son cheminement jusqu’a ce jour, semble 
curieusement anachronique. Nous pourrions supposer qu’elle 
n’aurait dû apparaître que quelque quatre ans plus tard parce que 
son vocabulaire, qui n’inclut pas de signaux mais consiste pure- 
ment en une série de bandes horizontales de couleur et de largeurs 
irrégulières parcourant la surface d’un côté à l’autre, semble s’ap- 
parenter aux tableaux peints après 1970. Une étude attentive re- 
commande cependant une plus grande prudence. Aussi prophéti- 
que que cette gravure puisse être, nous notons aussi que la bande 
brune et les trois bandes vert foncé, qui plutôt que d’être juxtapo- 
sées à des bandes intervenantes de couleur plus pâle, courent à 
travers ce qu’on décrit le mieux par un champ d’un vert pâle 
comparable aux champs de couleur des tableaux contemporains. À 
l’intérieur du champ, la bande d’un brun plus sombre s’établit 
comme une ligne de terre de laquelle les trois autres bandes colo- 
rées rebondissent ou s’élèvent selon un rythme irrégulier mais 
imposant. 

Grey Silences (n° 18 du cat.), les trois Ragas dans cette exposi- 
tion, et J /LX /66 Grey-Green [7 |I 167 White (n° 20 du cat.) sont struc- 
turés de la méme facon. Le dernier présente une double ligne de 
base, blanche et verte sur fond gris-vert, les autres une ligne de 
base simple, bleue sur brun, violette sur vert, bleue sur rouge, 
verte sur bleue, avec des signaux s’élevant d’elles dans ce qui serait 
le mieux décrit par regroupements de deux bandes: un groupement 
distribué de facon clairsemée dans la partie inférieure correspon- 
dant aux deux étroites bandes inférieures de la gravure, et une 
condensation vers le haut correspondant à la large bande supé- 
rieure de la gravure. L’arrangement des signaux est symétrique à 
travers un axe central vertical, mais les intervalles entre eux sont 
subtilement ajustés en termes d’échos et d’inversions, et suggère 
un état de subtile ascension vers une ouverture au haut du tableau. 
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1/1X7/66 Grey-green, 7/1/67 White, 1967 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
6' x 4' [182.9 X 121.9 cm 

Private collection 


vising above the obbligato provided by the green band below. 
François-Marc Gagnon has suggested that “In the raga, the 
monotone background played on the tanpura could correspond to 
Webern’s silences.’°? Upon that analogy we might, as an impro- 
visatory base, compare the colour band to the white ground of the 
Weberns, although the Ragas perform in a more complex fashion, 
flatly across the colour field plane, and vertically above the band. 
Because the Ragas have been released from the strict geometry 

which dominated the compositions of the preceding year, it ap- 
pears fruitful to characterize the visual experience by musical 
analogy. The notion of improvisation is also inherent in their title 
taken directly from Indian music, and parallels the semi-aleatory 
way in which Gaucher worked on these paintings. It has been 
described as follows in a review of an exhibition of the Ragas at the 
Galerie Agnes Lefort in 1967. 

Gaucher always begins by establishing the energetic field of 

the canvas, the colour of the ground, so to speak. He becomes 

sensitive to a beautiful orange, for example, and paints it on 

the surface. This orange brings about a certain mood, an 

energetic psychological charge. The coloured surface acts 

according to its particular property. Certain colours render 

the surface concentric, others make it eccentric. Gaucher can 

then amplify this charge or go against it with other colours, 

his little geometric bars.** 
Improvisation in Gaucher does not, of course, mean that he works 
in an impromptu way, but that he proceeds on the basis of all the 
accumulated knowledge and insight about the painting discipline 
which he can muster in order to confront a new pictorial problem. 

If Gaucher has spoken of the Danses Carrées and Signals /Silences 

as visual expressions of psychological states, then their expressive 
statements arose anonymously out of the nature of things them- 
selves. If colours are used for their emotional effects it was not by 
direct association between colours and emotions but on a more 
purely abstract exploration of the interactive relationships. In the 
Ragas it is as if something more personal is intended. Is this 
because colour is less aggressive and the field is, for the first time, 
allowed the possibility to expand with the imagination, at very least 
beyond the lateral and upper edges of the canvas? Is it because 
rhythms are slower and tensions more relaxed and because colour 
tends toward greater depth and is consequently more receptive to 
contemplative projection? In Yellow, 1967 (cat. no. 23), all con- 
straining bands and edges disappear and signal dispersal achieves 
its greatest freedom to date (although a sort of inverted symme- 
try reigns from left to right). With the green-on-grey Alap, 1967 
(cat. no. 24) we are on the very verge of the Grey on Grey paintings. 


A l’exception de la partie inférieure, il n’y a pas d’encadrements 
contraignants. Dans Blue Raga (n° 22 du cat.), le vert et le brun 
errent avec une telle hésitation dans le champ d’un bleu intense, 
qu’ils semblent à peine y toucher. On pourrait donc être tenté de 
les décrire comme des murmures improvisant délicatement 
au-dessus de l’obligato créé par la bande verte se trouvant 
au-dessous. François-Marc Gagnon suggère: “Dans le raga, le fond 
monotone joué à la tampura pouvait correspondre aux silences de 
Webern=.°* 

A partir de cette analogie comme base d’improvisation, nous 
pourrions comparer la bande de couleur au fond blanc des Weberns, 
bien que les Ragas fonctionnent selon un mode plus complexe: 
horizontalement a travers le plan du champ de couleur et vertica- 
lement au-dessus de la bande de couleur. 

Parce que les Ragas ont été dégagés de la rigoureuse géométrie 
qui dominait les compositions des années précédentes, il semble 
profitable de caractériser l’expérience visuelle par une analogie 
musicale. La notion d’improvisation est aussi inhérente à leur titre 
tiré directement de la musique indienne, et s’apparente également 
a la manière semi-aléatoire avec laquelle Gaucher a travaillé a ces 
tableaux. Dans un reportage sur l'exposition des Ragas à la Galerie 
Agnès Lefort en 1967, on décrit le phénomène comme suit: 

Gaucher commence toujours par établir le champ énergétique 
du tableau, la couleur de fond pourrait-on dire. Il devient 
sensible à un bel orange, par exemple, et le peint sur sa 
surface. Cet orange dégage un certain “mood,” une charge 
psychologique, énergétique. La surface colorée agit selon sa 
qualité propre. Certaines couleurs font que la surface devient 
excentrique, d’autres la rendent concentrique. Gaucher peut 
alors amplifier cette charge ou aller à l’encontre avec d’autres 
couleurs, ses petites barres géométriques.°? 
Chez Gaucher, la notion d’improvisation ne signifie pas, bien 
entendu, qu’il travaille de façon improvisée, mais qu’il procède à 
partir de la connaissance accumulée et d’un aperçu de la pratique 
picturale qu’il combine afin d’affronter une nouvelle probléma- 
tique. 

Si Gaucher parlait de Danses Carrées et Signals [Silences comme 
expressions visuelles d’états psychologiques, alors leurs énoncés 
expressifs émanent anonymement de la nature des choses elles- 
memes. Si les couleurs sont utilisées pour leurs qualités d’impact 
émotif, ce n’est pas par le biais d’une association directe entre 
couleurs et €motions mais par celui d’une exploration purement 
abstraite de leurs relations réciproques. Dans les Ragas, on a 
l'impression que quelque chose de plus personnel est tenté. Est-ce 
parce que la couleur est moins agressive et que, pour la premiere 
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21. Cardinal Raga, 1967 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
6' x 6' [182.9 X 182.9 cm 
Collection York University, Toronto 
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Blue Raga, 1967 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
4x4 [121.9 X 121.9 om 

Collection Musée d’art contemporain, Montréal 
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23. Yellow, 1967 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
6'8" x 9' [203.2 X 274.3 cm 
Collection The Canada Council Art Bank | Banque d’ oeuvres 
d'art du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 
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24. 


Alap, 1967 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
9'x6'/274.3 X 182.9 cm 

Collection Edmonton Art Gallery, Purchased in 1969 


fois, le champ permet la possibilité d’expansion avec l'imagination, 
au moins au-delà des limites latérales et supérieures de la toile? 
Est-ce à cause du rythme plus lent et des tensions plus relachées et 
parce que les couleurs tendent à une plus grande profondeur et 
conséquemment sont plus réceptives à une projection contempla- 
tive? Dans Yellow, 1967 (n° 23 du cat.) toutes les bordures et les 
bandes contraignantes disparaissent et la dispersion du signal at- 
teint sa plus grande liberté jusqu’à maintenant (malgré la persis- 
tance d’une symétrie invertie). Avec le Alap vert-sur-gris, 1967 
(n° 24 du cat.), nous en sommes presque à la série Grey on Grey. 
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Untitled, 1968 

Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
6'8" x 10' [203.2 X 304.8 cm 

Collection 7. R. Longstaffe 

Courtesy Vancouver Art Gallery 





Transitions 


First, however, as often before, a series of prints intervenes: 
Transitions, a set of eight lithographs, based on hundreds of 
line drawings executed during the summer and fall of 1967, re- 
capitulating the shift of the paintings during 1966 and 1967 from 
symmetry to asymmetry. The first lithograph is organized identi- 
cally to Signals and Silences, 1966 (cat. no. 15), the last projects 
itself into the Grey on Grey paintings. Transitions, however, are 
more than recapitulation of current ideas. They are a re- 
examination of the sort Gaucher performs (though always on new 
terms) throughout his career. Thus the eight prints reconsider the 
structural issues posed by the Signals /Silences series, but they do so 
by using only values of grey on a white ground, on the model of the 
Weberns, so that the gradations of grey assume all of colour’s 
responsibility. As Doris Shadbolt has written, ‘While the Grey on 
Grey paintings grow directly out of Transitions, apart from their 
intrinsic quality then, the graphics have this importance: in forcing 
the idea through a disciplined and resistant medium in his neces- 
sary process of distillation, they constitute an essential place (not 
separate segment) in the creative progression .”’54 
Because the Transitions folio eludes photography and hence can- 
not be illustrated in the catalogue without fundamental distortion 
of the artist’s intent, the burden of analysis of the progression from 
print to print as it parallels the development in the paintings from 
1966 to 1969 depends on verbal description. Doris Shadbolt’s 
introduction to the folio accounts for the prints as follows: 
While each print is a work on its own, to be enjoyed and 
studied for itself, the folio was conceived as a closely related 
set. There is a common theme: horizontal lines, Gaucher’s 
signals placed with precise calculation on an open field. 
Gaucher’s work has always been stripped, concise, intellectu- 
ally structured. Here the means are rigorously reduced. The 
number of lines, and the number of their permissible dimen- 
sions, are few rather than many. Colour is reduced to six light 
tonalities from black to palest grey (a spectacular achieve- 
ment in the medium). Each line achieves its final charge as a 
result of its exact definition in space, dimension and weight. 
The character of the whole is one of clarity, stringency and a 
contained radiant energy. 
But the folio is not simply a collection of variations on a 
theme. The variations constitute a progression from one to 
eight so that each print is also grasped as part of a sequence. 
The final print is reached with a sense of excitement and 
arrival. The folio then is the work and an aspect of the 
meaning of each print is its place in the whole. 


Transitions 


Tout d’abord, comme souvent dans le passé, une série de gravures 
survient: Transitions (n° 9 du cat.), un ensemble de huit litho- 
graphies inspirées de centaines de dessins linéaires réalisés au 
cours de l’été et l’automne 1967, et récapitulant la mouvement de 
la symétrie a l’asymétrie des tableaux de 1966 et 1967. La pre- 
mière lithographie tient d’une organisation similaire à celle de 
Signals [Silences, 1966 (n° 15 du cat.), la dernière se projette vers la 
série Grey on Grey. Transitions s’avère néanmoins plus qu’une 
récapitulation des idées courantes. Elle constitue un réexamen 
typique de ceux qu’effectue Gaucher tout au long de sa carrière 
(bien que toujours posés en termes nouveaux). Ainsi, ces huit 
gravures examinent à nouveau les problématiques structurales po- 
sées par la série Signals /Silences mais ceci, par l’utilisation exclu- 
sive de valeurs de gris sur fond blanc, selon le même schéma que les 
Weberns, de sorte que les graduations de gris assument toute la 
responsabilité de la couleur. Doris Shadbolt écrivit a ce sujet: 
“Tandis que la série de tableaux Grey on Grey sort directement de 
Transitions, hormis leur qualité intrinseque, les éléments graphi- 
ques ont cette importance, qu’en poussant l’idée a travers un 
médium discipliné et résistant dans son processus nécessaire de 
distillation, ils occupent une place essentielle (et non pas un 
segment séparé) dans la progression créatrice.”*4 

Parce que les Transitions ne se prétent que fort mal a la repro- 
duction photographique et ne peuvent donc étre reproduites au 
catalogue sans subir une déformation fondamentale de l’intention 
de l’artiste, l’analyse de la progression de gravure en gravure et son 
développement parallèle dans les tableaux de 1966 a 1969 reposent 
ici sur une description verbale. Doris Shadbolt, dans son introduc- 
tion a album, donne l’explication suivante des gravures: 


Quoique chacune des estampes doit étre considérée comme 
une oeuvre en soi, propre a être admirée et étudiée individuel- 
lement, l’album fut conçu comme un ensemble aux parties 
étroitement reliées entre elle. Un thème est établi: les lignes 
horizontales, ou ‘‘signes”” sont déterminés par un savant cal- 
cul à des moments précis de l’espace. La dépouillement, la 
concision et les structures recherchées ont toujours été le 
sceau de Gaucher. Ici, les moyens sont rigoureusement ré- 
duits. Le nombre et les dimensions permises des lignes sont 
restreints plutôt que nombreux. La couleur est limitée à six 
tonalités du noir au gris le plus pâle, dont les ressources sont 
mises en evidence d’une manière étonnante. La disposition 
suit la même minime que le vocabulaire. Selon sa définition 
exacte dans l’espace, sa pesanteur, chaque ligne atteint son 
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The progression involves changes in the number of signals 
used, their size, most importantly their position. While the 
particular complex of changes from one print to the next is 
not logically predictable, it follows a consistent general direc- 
tion toward greater and greater freedom within the limits of 
the chosen form vocabulary; freedom from a pre-determined 
centralized system whose implied centre (or median) co- 
incides with that of the work. In prints 1 to 4 symmetrical 
relationships predominate both in the internal structure of 
the signals and in the relation of the signal-configuration to 
the paper format. The signals are used in explicit pairs and the 
composition divides into similar reversed halves horizontally 
and vertically but with increasing complexity in the reversals. 
So far in the progression the image tends to spread out to fill 
the format and stress the surface plane, with heavy lines 
echoing top and bottom margins. The vibrating charge is held 
within an easy but firm stability. 

In 5 to 7 symmetry becomes less dominant as a structural 
principle and its presence less overt as the opposition factors 
become more prominent. Inversions and reversals of tone and 
position become less predictable, axes abandon the strict 
horizontal or vertical and the internal rhythms become more 
dynamic. At the same time the whole image begins to detach 
itself from its centre of gravity and shift on the field space. 
Finally in8 the notes and intervals follow on ana priori system 
of balance but appear to relate directly to the artist’s free 
intuition.°*° 


apogée. L’ensemble respire l’énergie contenue et rayonnante, 
la clarté, la rigueur. 

Cet album n’est pas simplement une collection de varia- 
tions sur un thème. Chaque variation constitue une progres- 
sion de la première à la huitième planche, qui aboutit dans 
un climat d’expectative à une finale. L’album entier forme 
donc un tout où un aspect particulier de chaque planche est 
défini par sa situation. 

Les renouvellements de nombre, de dimensions et surtout 
de position des “‘signes”’ constituent la progression, dont on 
ne peut logiquement prévoir, d’une planche à l’autre, le 
complexe évolutif. Il s’oriente constamment vers une liberté 
de plus en plus grande à l’intérieur des limites memes du 
langage choisi: liberté d’un système centralisé et pré- 
déterminé, dont le noyau, ou la médiane, coinciderait avec 
celle de l’oeuvre. De la planche I à la planche IV, les rela- 
tions symétriques dominent autant sur le plan de la struc- 
ture interne des “signes” que dans les rapports entre 
signe-configuration et format du papier. Les “‘signes” sont 
explictement accouplés et la composition les divise hori- 
zontalement et verticalement en unités renversées similaires, 
avec une complexité d’inversion toujours grandissante. 
L’image tend à se répandre dans l’espace, accentuant la sur- 
face, tandis que les lignes plus appuyées rappellent les marges 
du haut et du bas. L’effet vibratoire est retenu par une 
stabilité souple mais ferme. 

Dans les planches V, VI et VII, le principe de symétrie qui 


Gaucher himself considers the folio as showing “transitions from 
still bounds to a boundless thing, from organization which is built 
upon principles to organization which only enters for itself, from 
some ties to freedom.” 


était jusqu’alors le facteur dominant de l’oeuvre, s’efface pour 

laisser place à des caractéristiques d’opposition. Les inver- 

sions de tons et de positions sont moins prévisibles, les axes 

abandonnent l’horizontal ou le vertical et le rythme in- 

terne devient plus dynamique. Simultanément, toute l’image 

commence à se détacher de son centre de gravité et à se 

déployer dans le champ. Finalement, dans la planche VIII, 

les notes et les intervalles ne suivent aucun système d’équi- 

libre pré-établi. Ils semblent plutôt relever directement d’une 

libre intuition de l’artiste.5° 
Gaucher lui-même considère l’album comme la démonstration 
d’une “transition de limites statiques à une chose libre, d’une 
organisation construite sur des principes, à une organisation qui 
n'engage qu’elle-méme; de certaines attaches à la liberté.”’°5 
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Vert-I, 1968 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
6'8" x 10' [203.2 x 304.8 cm 
llection The Canada Council Art Bank | Banque d’ oeuvres 
d’art au Conseil des Arts du Canada, Ottawa 
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27: 


B-II Mi/68, 1968 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 

9’ x 6'8" [274.3 X 203.2 cm 

Collection Montreal Museum of Fine Arts, 
Purchased, Horsley and Annie Townsend Bequest 


Grey on Grey 


The Grey on Grey paintings (cat. nos. 25-41) were begun in 
December 1967 while Gaucher was still working on Transitions. 
Initially he had projected a series of twelve canvases, but by 
the time he had finished the last in October 1969 there were to be 
over forty Grey on Grey paintings. Originally the title of the series 
was to have been Alap referring to the opening of the classical 
Raga, but a letter-number formula, denoting the colours and date 
of execution, was eventually substituted. The formal components 
of the paintings, without exception, are the familiar horizontal 
lines or signals which now run any length and vary in width from 
one quarter inch in the earlier canvases to a very crisp eighth or 
sixteenth of an inch in the later ones. The field itself, as in preced- 
ing paintings, is a flat neutral uninflected roller-painted surface. 
Unlike preceding series the side of the stretcher of the Grey paint- 
ings is left unpainted though it retains inevitable traces of the 
painting activity. The effect is further to dematerialize the surface 
by making clear how thin and fragile it is in relation to the canvas 
on its stretcher. Though the colour of all the paintings is grey, the 
greys of the grounds are in fact mixed with other hues to become 
respectively rose-grey, green-grey, or blue-grey, etc., the subtle 
inflections hardly perceptible except in juxtaposition. The grey of 
the lines is not tinted with hues but remains a mixture of black and 
white. As in Transitions the line-greys are graded on a close tonal 
scale. According to Doris Shadbolt, in the scale of thirty gradations 
between white and black Gaucher uses approximately eight or ten 
values in a middle to light range.5? While black or near-black never 
appears, white is approached closely enough for the eye to register 
white. The canvases are square in shape or horizontal or vertical, 
and range in size from 30 X 30 inches to 9 X 12 feet. They are 
more often than not considerably larger than any of the earlier 
work. 

The Grey on Greys sum up and supersede what has preceded. 
If composition a year or so earlier had seemed calculated with 
intellectual precision it now appears so free as to be the product 
of pure intuition. As with the Ragas, any supposition that such 
freedom implies that the paintings are determined by accident or 
chance would be an error. Their sureness of touch and precision 
have been achieved only after years of practice in composing on a 
coloured field, learning how it can best be articulated in order to 
achieve a particular affect. ‘At the level of the internal organiza- 
tion of the Grey on Grey paintings,” writes Gaucher, ‘‘in 67, the 
structure is the result of a formal asymmetric and diagonal premise 


Grey on Grey 


La série Grey on Grey (n° 25-41 du cat.) fut entreprise en décembre 
1967 alors que Gaucher travaillait toujours sur Transinons. Au tout 
début, il avait prévu une série de douze toiles, mais lorsqu'il 
termina la dernière en octobre 1969, il y avait plus de quarante 
tableaux dans cette série. Originalement, le titre de la série devait 
être Alap, en référence à l’ouverture du raga classique, mais une 
formule composée de lettres et de numéros dénotant les couleurs 
et les dates d’exécution lui fut éventuellement substituée. Les 
composantes formelles de ces tableaux, sans aucune exception, 
sont les familières lignes horizontales qui s'étendent sur diverses 
longueurs et varient, en largeur, du quart de pouce sur les toiles 
antérieures à un net huitième ou seizième de pouce sur les der- 
nières. Le champ lui-même, tout comme dans les tableaux anté- 
rieurs, est une surface matte, neutre, sans courbe aucune et peinte 
à l’aide du rouleau. Différemment de la série précédente, le côté 
du chassis des tableaux Grey n’a pas été peint mais il conserve les 
traces d’une activite picturale. 

Il en résulte un effet de dématerialisation de la surface en mettant 
en évidence sa minceur et sa fragilité dans la relation avec la toile 
tendue sur son châssis. Quoique la couleur de chacun de ces 
tableaux soit le gris, les gris du fond sont effectivement mélangés à 
d’autres teintes pour devenir respectivement gris-rose, gris-vert, 
gris-bleu, etc., subtiles modulations à peine discernables, sauf en 
situation de juxtaposition. Le gris des lignes demeure un mélange 
de noir et de blanc, sans subir de mélange à d’autres teintes. Tout 
comme dans Transitions, le gris des lignes est gradué selon une 
échelle tonale très délicate. D’après Doris Shadbolt, de l’échelle de 
trente graduations du blanc au noir, Gaucher n'utilise qu’approxi- 
mativement huit ou dix tons, d’une gamme moyenne à claire.°? 
Tandis que le noir ou le presque-noir n’intervient jamais, le blanc 
est approché d’assez près pour permettre à l’oeil d’enregistrer 
blanc. Les toiles sont de formes carrées ou horizontales ou vertica- 
les, et leur grandeur varie de 30 X 30 pouces à 9 X 12 pieds. Le plus 
souvent, le format dépasse considérablement celui des oeuvres plus 
anciennes. 

Les Grey on Grey résument et remplacent ce qui les a précédés. 
Si la composition d’il y a à peu près un an avait semblé calculée 
avec une précision toute intellectuelle, elle s’affirme maintenant 
si libre qu’elle pourrait être le produit de l’intuition pure. Comme 
dans les Ragas, toute supposition qu’une telle liberté implique la 
détermination accidentelle des tableaux serait une erreur. Leur 
précision et l’assurance de la touche ne sont possibles qu’après des 
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V-I My-68, 1968 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
6'8" x 10' [203.2 X 304.8 cm 

Collection of the artist 





which goes on until 69 towards a gesture which I would qualify as 
semi-aleatory, because it contains the sum of foreshadowed struc- 
tural experience based on an empirical knowledge . . . in its spon- 
taneous execution.”’55 

The paintings have been called minimal, but though they share 
minimalism’s engagement of the perceptual processes, they pos- 
sess little of minimalist art’s objectivity and literal status in the 
space of the world. Both Bryan Robertson and Michel Ragon have 
compared them, in their beauty and their capacity to inspire awe, 
to Jackson Pollock, Rothko and Barnett Newman.5° And though 
they reach for the size and sublimity of New York School painting, 
the Greys reject its materiality, its marks of gesture, its holistic 
compositions, and its vestigial illusionistic space, even that which 
remains in stain painting. Hence Gaucher’s own succession of 
negative definitions: non-object, non-objectivity, non-physicality, 
non-impact, non-colour (in the single canvas), non-scale, non- 
structure, etc.;°° wherewith he reduced the area of operation of the 
painting to a fragile optical space established during the perceptual 
act and accessible only to the eye that creates it. Even more than in 
the Ragas, the experience of the Grey on Grey paintings is so 
delicate and elusive of objective description that it seems best 
characterized by analogy to music. Thus the action of the grey lines 
on the grey field has been described as ‘‘impulses of sound moving 
through and activating the silence of the field.’’®! 

The process of looking at the Grey on Grey paintings does not 
differ from what was demanded by the Weberns or the succeeding 
paintings. It is still in search of compositional order that the eye 
roves across the grey surface, stopping to examine the tones and 
weight and length of the individual signals, the relations between 
several, the expanse of the interval between them, the speed and 
rhythm of the movement from one to the next. There is much less 
hurry than heretofore; the emptiness of the field, the distances 
between signals, the tonal distinctions, the relative placements 
take much longer to see and encourage an obsessive absorption in 
the visual experience. Despite the limited means, the range of 
emotional statement is astonishing. Rhythms move slowly and 
leisurely, if the signals are long and the space between them 
generous, or quickly and nervously if they are short, sharp and 
placed in quick succession. Dispersal may be evenly weighted or so 
irregular that signals crowd a single side risking disjunction from 
the vacant other parts of the surface. The signal may lie easily 
within a field or reach out tautly towards the sides. A line can be 
painfully attenuated as it reaches toward a near but unattainable 
edge. Large size itself is instrumental in intensifying the quality of 


années de pratique de la composition sur un champ coloré, dé- 
couvrant les utilisations et les articulations les plus susceptibles 
de permettre d’en arriver a un effet aussi particulier. “Au niveau 
de l’organisation interne des tableaux gris,” écrit Gaucher en 
1967,“‘la structure est le résultat d’une prémisse formelle asymé- 
trique et diagonale qui s’achemine jusqu’en 1969 vers un geste que 
je qualifierais de semi-aléatoire, puisqu’il comprend la somme des 
expériences structurelles pressenties basée sur une connaissance 
empirique . . . dans son exécution spontanée.’’>8 

On a qualifié ces tableaux de ““minimaux.” Mais bien qu’ils 
partagent l’engagement du minimalisme au processus perceptuel, 
ils ne possèdent guère l’objectivité de l’art minimal et son statut 
littéral dans l’espace de l’univers. Bryan Robertson et Michel 
Ragon les ont tous deux comparés aux tableaux de Jackson Pol- 
lock, Rothko et Barnett Newman.5° dans leur beauté et leur force 
d'impression. Bien que par leur beauté et leur sublimité, ils rejoi- 
gnent la peinture de l’Ecole de New York, les Greys en rejettent la 
matérialité, les traces du geste, le relativisme de la composition, les 
vestiges de son espace illusionniste, et méme ce qui reste dans la 
technique identifiée par “‘stain painting.” D’où, les définitions 
négatives de Gaucher: non-objet, non-objectivité, non-échelle, 
non-structure, non-matérialité, non-couleur, non-impact, etc. 5° 
au moyen desquelles il réduisit l’aire opératoire du tableau à un 
espace optique fragile, établi au cours de l’acte perceptuel et exclu- 
sivement perceptible à l’oeil qui le créé. Encore plus que dans les 
Ragas, l’expérience des Grey on Grey est si délicate et peu propice à 
la description objective qu’il semble que la meilleure caractérisa- 
tion possible en soit l’analogie musicale. Alors, l’action des lignes 
grises sur le champ gris a été décrit comme: ‘“‘des impulsions 
sonores traversant et activant le silence du champ.” 

Le processus de lecture des tableaux de la série Grey on Grey ne 
diffère en rien des exigences des Webern ou des tableaux qui leur 
succèdent. C’est toujours à la recherche d’ordre compositionnel 
que l’oeil parcourt la surface grise, s’arrêtant pour examiner les 
tons, le poids et la longueur des signaux individuels, les relations 
entre plusieurs signaux, l'expansion des intervalles entre eux, la 
vitesse et le rythme du mouvement d’un à l’autre. On y retrouve 
moins d’empressement que jadis; le vide du champ, la distance 
entre les signaux, les distinctions tonales, les localisations relatives, 
ne sont perceptibles qu’après un certain moment et ils encouragent 
une absorption obsessive de l’expérience visuelle. Malgré les 
moyens limités, l’éventail des énoncés émotifs est étonnant. Les 
rythmes se déplacent lentement et posément si les signaux sont 
longs et l’espace qui les sépare généreux; ou rapidement et nerveu- 
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29. MX-P-I-ST/68,1968 Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 6' x 6' [182.9 x 182.9 cm Collection of the artist 
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the experience, not only, as Gaucher maintains, because it serves to 
“replace the visual experience of the work by a physical experi- 
ence, 62 but also because big looks different. Hence Clement 
Greenberg’s comment about size and colour in Newman’s 
Cathedra to the effect that “‘size guarantees the purity as well as the 
intensity needed to suggest indeterminate space: more blue simply 
being bluer than less blue.” Gaucher has described the paintings 
as “not paintings anymore but environment conditions.’’64 

The characteristic experience of the paintings is that they ask for 
no immediate reaction but instead to manifest the intensity of their 
life slowly. Seitz writes, in relation to Ad Reinhardt, about the 
passage of time during which the eyes must accommodate 


as they do to a dimly lit room after having been in sunlight or, 
conversely, as they accommodate to the transition from dark- 
ness to bright light. The eyes and the mind must be prepared 
gradually to approach the activity of perception and feeling 
that was possible in the quiet of the studio and must slowly 
follow the experiences of depth or encompassment, appear- 
ance or disappearance, unity or multiplicity for which the 
painter provided the conditions.65 


As Seitz points out, “‘it is easy to associate these large paintings 
with religious and mystical states; the attention they demand 
invites an absorbing contemplativeness. But as Noel Chandler has 
also remarked, the contemplation they induce is not one producing 
calm and tranquillity, but one charged with intense energy: ‘The 
end of contemplation is not tranquillity but ecstasy.”®* However, 
the experience of ecstasy is not to be understood as a flow of 
unbounded emotion, but as the reward for the realization of ‘‘an 
experience,” in Dewey’s sense of its being consummated as a 
self-sufficient and individualized whole. Our experience of a 
Gaucher is further grounded in measurable and quantifiable objec- 
tive phenomena. It is not true to say that in the Grey paintings ‘“‘one 
finds no boundaries;’’®’ their height and width and size are exact, 
and precisely determine the placement of the signals; and our 
experience of the painting is governed not only by the play between 
signals, but by the tensions between signals and edges. There 
may be aspects of the paintings which affect us only sublimi- 
nally, such as the colour with which the individual grey fields have 
been tinted and which cannot be wholly differentiated except when 
several paintings are seen together. Nevertheless, transcendent 
experience in Gaucher is based in definable givens, not on illusion, 
or on mystery because information has been withheld. Ecstasy and 
mystery arise out of a situation created by way of material means, 
and are not the product of a pre-given unknown. 


sement s’ils sont courts, obtus et placés en successions accélérées. 
Une dispersion peut être bien équilibrée ou si irrégulière que les 
signaux s’entassent sur un seul côté, risquant ainsi une disjonction 
des autres zones vacantes de la surface. Le signal peut facilement 
reposer à l’intérieur d’un champ ou tendre carrément vers les côtés. 
Une ligne s’atténue péniblement lorsqu’elle s’approche d’une bor- 
dure hors de sa portée. Le grand format lui-même contribue à 
l’intensification de la qualité de l’expérience, non seulement, 
comme le maintient Gaucher: “parce qu’il sert à remplacer l’expé- 
rience visuelle de l’oeuvre par une expérience physique, 52? mais 
aussi parce que la ‘“‘grandeur’’ permet une apparence différente. 
D’ou le commentaire de Clement Greenberg à propos de Cathedra 
de Newman, al’effet que: ‘la grandeur garantit la pureté aussi bien 
que l’intensité nécessaire a la suggestion d’un espace indéterminé: 
plus bleu simplement étant plus bleu que moins bleu.’’? Gaucher a 
décrit ces tableaux comme ‘“n’étant plus des tableaux mais des 
conditions environnementales.’’®4 
L’expérience caractéristique de ces tableaux réside dans le fait 

qu’ils ne demandent pas de réaction immédiate mais manifestent 
doucement l’intensité de leur existence. Seitz écrit, à propos de 
Ad Reinhardt, quant au laps de temps pendant lequel l’oeil doit 
s’adapter: 

comme il le fait dans une pièce faiblement éclairée après un 

séjour en plein soleil, ou, réciproquement comme il s’adapte 

lors du passage de l’ombre à la lumière éclatante. L’oeil et le 

cerveau doivent être prêts à approcher graduellement cette 

activité perceptuelle et sentir ce qui était possible dans la 

quiétude du studio. Ils doivent suivre doucement les expé- 

riences de mort ou de méditation, d'apparition et de dispari- 

tion, d’unité et de multiplicité, pour lesquelles le peintre 

fournit les conditions.$5 
Comme Seitz nous le fait remarquer: “Il est facile d’associer ces 
grands tableaux à des conditions religieuses et mystiques,” l’atten- 
tion qu’ils exigent conviant à une absorbante contemplation. Mais 
comme Noel Chandler nous le fait lui aussi remarquer, la contem- 
plation qu’ils occasionnent n’en est pas une conduisant au calme et 
à la tranquillité, mais en est une surchargée d’une intense énergie, 
“L’aboutissement de cette contemplation n’est pas la sérénité mais 
bien l’extase.”6 Toutefois, l'expérience de l’extase ne doit pas 
être perçue comme un flot d'émotions désordonnées, mais plutôt 
comme la récompense de la réalisation d’une ‘‘expérience” selon le 
sens que lui donne Dewey, c’est-à-dire étant consommée comme 
un tout auto-suffisant et individualisé. Notre expérience d’un 
Gaucher s’enracine davantage dans un phénomène objectif mesu- 
rable et quantifiable. Il est faux d’affirmer que dans les tableaux 
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30. vi-IV JN-AG/68 P-P-L-I JN-AG/68, 1968 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile Collection The University of Western Ontario 
6'8" x 3'4" each [chaque 203.2 X 101.6 cm (Alumni Collection) 


Finally a word about grey itself which within the history of art 
has an honorable tradition. It has been driven to great expressive 
heights by many artists including Goya, Corot and Picasso. During 
the 1960s, however, grey tended to be depreciated as a colour and 
was used, especially by minimalists, because it was considered 
neutral and without expressive potential. Wittgenstein has thereto 
observed that grey as opposed to green does not “‘shine,”’®*® and 
Kandinsky writes that in grey, which is a blend of black and white, 
there is no possibility of movement because “grey consists of 
colours that have no motive power, one representing static resis- 
tance, the other non-resistant immobility.” ‘Grey. . . is silent and 
motionless, being composed of two inactive colours, the immobil- 
ity of grey is desolate.’®® Kandinsky’s argument is in the form of a 
syllogism: given that grey is composed of black and white it follows 
that it has these characteristics. Wittgenstein, as if in reply, asks, 
“What makes grey a neutral colour? Is it something psychological 
or something logical?”’?° Elsewhere he observes that “Grey is 
between two extremes (black and white) and can take on the hue 
of any other colour;’’”! which Gaucher echoes and amplifies as 
follows: the colour grey “contains all colours and all emotional 
States me 

Like the Danses Carrées, Signals/Silences, and the Ragas, the 
Grey on Grey paintings constitute serial or systematic painting 
insofar as all the paintings are governed by a single vocabulary, 
similar regulations and a similar conceptual order. The juxtaposi- 
tion of several works makes us more acutely sensitive first to their 
prevailing system and then to their own respective individuality. 
This is especially true of colour which is absent when a painting is 
seen alone (though we may be subliminally sensitive) but whose 
presence becomes apparent in the collective experience. 

Gaucher worked with the system for over two years, longer than 
he had with any previous one, with consistent quality and success. 
Then he stopped: the issues the Grey on Grey paintings had 
explored were the “‘essential issues of the dialectic expressed in the 
Weberns in 1963. The elaboration of the dialectic . . .was complete: 
impossible to add to it in a significant way.” Present also was the 
danger of complacency: “‘the greys were a result of spontaneous 
vision, that is why there are so many paintings, one led to the next. 
It could go on forever. But when you know how to make a painting 
and not make a mistake, something is wrong.’’”4 


Grey, “‘on ne sent pas de limites.”7 Leur hauteur et leur largeur 
sont précises et déterminent exactement l’emplacement des si- 
gnaux. Notre expérience du tableau est donc régie non seulement 
par l'interaction entre les signaux mais aussi par les tensions entre 
les signaux et les bordures. Peut-être certains effets ne nous 
affectent-ils que de façon “‘subliminale,” comme par exemple la 
couleur d’un champ gris particulier qui ne peut étre différenciée 
qu’en regardant plusieurs tableaux a la fois. L’expérience tran- 
scendante chez Gaucher s’appuie sur des données définissables et 
non pas sur l'illusion et le mystère, parce que l’information n’est 
pas fournie. L’extase et le mystère émanent d’une situation créée à 
l’aide de moyens matériels et ne sont nullement le produit d’un 
inconnu prédéterminé. 

Finalement, un mot à propos du “gris” lui-même qui, dans 
l’histoire de l’art, jouit d’une tradition honorable. Il a été porté à 
des sommets de haute qualité expressive par plusieurs artistes dont 
Goya, Corot et Picasso. Au cours des années soixante cependant, le 
gris semblait subir une certaine dépréciation en tant que couleur. Il 
était alors utilisé surtout par les minimalistes parce qu’on le consi- 
dérait comme couleur neutre, sans potentiel expressif. Là encore, 
Wittgenstein note que le gris, à l’opposé du vert, ne “brille” pas.f® 
De son côté, Kandinsky soutient que le gris, un mélange de noir et 
de blanc, ne présente aucune possibilité de mouvement parce que 
les couleurs qui le composent n’ont aucun pouvoir émotif, l’une 
représentant la résistance statique, l’autre, une fragile immobilité. 
“Le gris . . . est silencieux et immobile, étant composé de deux 
couleurs inactives, l’immobilité du gris est déserte.””° L’argumen- 
tation de Kandinsky emprunte la forme du syllogisme: étant donné 
que le gris se compose de noir et de blanc, il en découle qu’il 
possède leurs caractéristiques. Wittgenstein, un peu comme en 
réponse, se pose la question: “Qu'est-ce qui fait du gris une couleur 
neutre? Est-ce quelque chose de psychologique ou quelque chose 
de logique?” Ailleurs il note que “le gris existe entre deux 
extremes (noir et blanc) et peut endosser la tonalité de n’importe 
quelle autre couleur”? Ce que Gaucher lui-même amplifie de la 
façon suivante: la couleur “gris” “‘contient toutes les couleurs et 
toutes les €motions.’’”? 

Comme les Danses Carrées, les Signals /Silences et les Ragas, les 
tableaux de la série Grey on Grey constituent une peinture sérielle 
ou systématique dans le sens où tous les tableaux sont régis par 
un vocabulaire commun, par des réglages similaires et un ordre 
conceptuel semblable. La juxtaposition de plusieurs de ces oeuvres 
nous rend plus vivement sensibles, d’abord a leur systeme domi- 
nant, puis a leur individualité respective. Cela s’applique perti- 
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B-V-V 0/68, 1968 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
OY 2! (27433058 em 

Collection of the artist 
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TG-II O/68, 1968 

Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 

6'8" x 12' [203.2 X 365.8 cm 

Collection Vancouver Art Gallery, 

Canada Council Matching Grant and McLean Foundation 


nemment a la couleur qui, absente lors de l’observation d’un seul 
tableau (et bien que nous puissions y être sensibles de façon subli- 
minale), devient évidente au sein de l’expérience collective. 

Gaucher utilisa ce système pendant plus de deux ans, plus 
longuement qu’il n’en avait utilisé aucun autre, avec une qualité et 
un succès constants. Alors, il s’arrêta: les problématiques explo- 
rées par la série Grey on Grey constituaient les ‘‘aboutissements 
essentiels de la dialectique énoncée dans les Webern de 1963. 
L'élaboration de la dialectique était complétée: impossible d’y 
ajouter de façon significative”? Un danger de complaisance se 
faisait sentir cependant: “les gris résultaient d’une vision sponta- 
née; c’est pourquoi on retrouve un si grand nombre de ces ta- 
bleaux. L’un engendrait l’autre, et ça aurait pu continuer ainsi 
indéfiniment. Mais lorsque vous savez comment réaliser un ta- 
bleau sans faire d’erreur, quelque chose ne va plus.””74 
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R-CR/I O-N/68, 1968 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
6'8" x 12' [203.2 X 365.8 cm 

Collection of the artist 





34. YG-I O/N/68, 1968 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
9' x 6'8" [274.3 X 203.2 cm 
Collection of the artist 
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TH-II N-D-68, 1968 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
5'x4' [152.4 X 121.9 cm 

Private collection 





36. YG-II D-68, 1968 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
3X4! [152.4 X121.9 em 
Collection of the artist 
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P-M-I JN-69, 1969 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile | 
12' x 9' [365.8 X 274.3 cm 
Collection of the artist 











38. R-CR-III F-69, 1969 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
9' x 9! 1274.3 X 274.3 cm 
Collection of the artist 
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THG-III M-69, 1969 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
9' x 15' [274.3 X457.2 cm 

Collection of the artist 








40. CB-I Mi-Je/69, 1969 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
6" x 6' {182.9 x 182.9 cm . 
Collection of the artist 
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41. R-M-III N/69, 1969 
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Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 


10’ x 6'8" [304.8 X 203.2 cm 


Collection of the artist 
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IV N-D-69, 1969 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
4' x 12' [121.9 X 365.8 cm 

Collection Germaine Gaucher 





95 








a a ee ea 





43. XIV ST-70, 1970 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
3' x 3'/91.4 x 91.4 cm 
Collection Germaine Gaucher 


96 





Colour Bands 


The Grey on Grey paintings achieved immense success. Three 
were included in the exhibition Canada 101 at the Edinburgh 
Festival in 1968 and attracted the enthusiastic attention of Bryan 
Robertson who described them in a review in the Spectator as 
“possibly the most beautiful and original and awe-inspiring 
paintings I’ve seen anywhere since the advent of the Pollock 
and Rothko.”7 Robertson was subsequently instrumental in 
bringing the Vancouver Art Gallery’s 1969 exhibition of the 
Grey on Grey paintings to the Whitechapel Gallery in London. 
By then Gaucher had entered a period of serious doubt about the 
direction of his work. When requested to submit to the exhibition 
Grands Formats at the Musée d’art contemporain, he set to work on 
R-69, a 9 X 15 ft. Dayglo red painting. Its purpose, as Gaucher 
later discussed it, was “to short-circuit myself all over, blow it all 
up, and think — pick up the pieces and examine them one by one, 
save what was worthwhile, and throw away what wasn’t anymore 
and start again.” 

R-69 thus discards some of the most basic stylistic trademarks of 
Gaucher’s work in order to try out a number of current alternative 
ways of making a painting. Colour is borrowed from Pop; it is 
applied with stain-like thinness in parts of the painting; gestures 
and other marks of process are clearly evident; there are areas of 
raw canvas and the edges are allowed to bleed. The results are not 
particularly successful and the painting constitutes an aberration 
within the body of his work. All its painterliness is fundamentally 
antithetical to Gaucher’s procedures, and a cosmetic overlay on the 
real face of the art he had been fashioning since 1964. As Gaucher 
would come to realize, as he began the slow period of rebuilding 
which would last into 1971, there was nothing wrong with the core 
of the work and what might be called its underlying philosophy: “I 
realized it wasn’t the philosophies that had to be short-circuited. It 
took me long to realize that, but it was the whole problem that had 
to be turned around to get another challenge.” What R-69 gave 
Gaucher was the possibility of requestioning almost entirely the 
fundamentals of his painting by challenging it from a completely 
opposite position, and thus it allowed him to return to where he 
had left off with new perspectives and new convictions. The risks 
involved are not evident to anyone outside Gaucher’s studio to 
whom the grey paintings of 1971 seem a logical outcome of those 
of 1969. 

The formal structure of R-69 is transitional insofar as it includes, 
just below the centre of the red field, a horizontal band of raw 


Bandes de Couleurs 


La série des Grey on Grey a connu un grand succès. Trois de ces 
tableaux furent inclus dans l’exposition “Canada 101” au Festival 
d’Edimbourg en 1968 et ont suscité l’enthousiasme de Bryan 
Robertson. A l’occasion d’un reportage publié dans le Spectator, il 
les décrivait comme “‘possiblement les tableaux les plus beaux, 
originaux et imposants que j’aie vus depuis l’avènement des ta- 
bleaux de Pollock et Rothko.”’”> D’une certaine manière, Rober- 
tson collabora a l’exposition des Grey on Grey a la Whitechapel 
Gallery de Londres, exposition originalement organisée et tenue a 
la Vancouver Art Gallery en 1969. Au méme moment, Gaucher 
commençait à entretenir de sérieux doutes quant à l’orientation de 
son travail. Lorsqu’on lui proposa de participer à l’exposition 
“Grands Formats” au Musée d’art contemporain, il entreprit 
R-69: un tableau rouge ‘“Dayglo” aux dimensions de neuf pieds sur 
douze. Son but, Gaucher nous en parle plus tard, “était de me 
court-circuiter, de tout faire sauter, de penser — de ramasser les 
pieces et les examiner une a une, de conserver ce qui était valable 
et de jeter ce qui ne l’était plus; puis de recommencer.’’”® 

R-69 rejette alors des éléments stylistiques les plus fondamen- 
taux de l’oeuvre de Gaucher afin d’explorer un certain nombre de 
méthodes alternatives de faire un tableau. La couleur est emprun- 
tée au Pop, elle est imprégnée dans la toile avec la minceur caracté- 
ristique de la “‘stain painting” dans certaines zones du tableau; les 
gestes et autres signes du processus demeurent clairement évi- 
dents. Certaines zones de la toile sont laissées brutes (sans couleur) 
et les bordures ont la permission de dégouliner. Les résultats ne 
sont pas tres heureux et ce tableau est une aberration dans le corpus 
de son oeuvre. Sa condition picturale est fondamentalement anti- 
thétique a la méthode de Gaucher, et n’est en fait qu’un enduit 
cosmétique sur le visage réel de l’art qu’il façonnait depuis 1964. 

Tout comme Gaucher le réaliserait au début de la lente période 
de reconstruction qui allait s’étendre jusqu’en 1971, le noyau du 
travail et ce que l’on pourrait appeler sa philosophie sous-jacente ne 
présentaient pas de fausseté. ‘Je réalisais que ce n’était pas la 
philosophie qui devait être court-circuitée. J’ai eu besoin d’un 
certain temps pour comprendre cela mais c’était le problème tout 
entier qui devait être réexaminé sous d’autres angles pour stimuler 
UHPAULTE CIE 1 

R-69 a donné à Gaucher la possibilité d’interroger à nouveau 
presque tous les fondements de sa peinture en la provoquant à par- 
tir d’une position tout à fait opposée; ce qui lui permit alors de 
reprendre au point où il s’était arrêté, avec des perspectives et des 
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44. Champ Vert, 7971 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
5’ x 6'8" 1152.4 203.2 cm 
Collection of Germaine Gaucher 





canvas which runs right across the surface from side to side and 
divides it into separate zones. It is therefore more forward-looking 
than /V N-D-69 (cat. no. 42), one of the few surviving post-Grey on 
Grey paintings from 1969. Here the lines of white on the grey 
ground are all anchored on the edge, but they run only to an area 
near the centre of the painting — where they are pulled together 
by a short green band, the first appearance of colour since the 
earliest grey paintings (Alap, 1967). Consequently, they do not 
interrupt the overall continuity of the ground. The latter is also 
true of the white lines of XIV ST-70, 1970 (cat. no. 43), even 
though its lines run right across the canvas from side to side. 
Because it is divided horizontally into four distinct grey bands, 
XIV ST-70 closely resembles the grey paintings of 1971. The white 
lines, however, appear to be “‘above”’ the colour ground rather than 
to divide it, descendants of both the signals in the Grey on Greys, 
and the four bands of XJV-9-66 (cat. no. 8), the silkscreen print 
which preceded the Ragas. 

It is Champ Vert, 1971 (cat. no. 44) which Gaucher considers his 
proper break-through. It consists of a simple field of green-grey 
crossed by four asymmetrically placed horizontal white lines, the 
middle being slightly brighter white than the others. The lines pull 
the surface tight in the manner of Point Counterpoint, and like it 
Champ Vert can be organized by the eye more quickly than usual. 
More important, however, is the effect the lines have of separating 
the field, flat and without tonal gradation, into four distinct bands 
of individual character. Not only do the bands seem variously to 
advance with illusionistic volume because of the compression be- 
tween the lines, but they seem to shift in hue, even if they do it so 
elusively that it is difficult to hold any firm convictions about what 
has occurred.”® 

From the discoveries in Champ Vert Gaucher foresaw the possi- 
bility of uniting within the structure of the individual canvas the 
experience which only a group of Grey on Greys could yield. Walk- 
ing into the exhibition of the Grey on Grey paintings, your first 
experience, as Gaucher recalls, was that ‘“‘You wouldn’t perceive 
one or two or three paintings, you would perceive a situation, 
because they were all light grey, the same tonality of grey but 
slightly differently hued with a different network of lines on it. But 
not one painting would come out on the surface above another — 
they were all equal. But being in the room you started feeling the 
sum of the paintings rather than one of them....’’79 

The paintings of 1971 and 1972 incorporated into the single 
canvas both the effect of play between several hues and the 
rhythmic movement of the network of signals. Each painting 


convictions nouvelles. Les risques impliqués ne sont pas évidents à 
quiconque, à l’extérieur du studio de l'artiste, perçoit ces tableaux 
gris de 1971 comme une suite logique de ceux de 1969. 

La structure formelle de R-69 est transitoire dans le sens où elle 
comprend, juste au-dessous du centre du champ rouge, une bande 
de toile vierge parcourant la surface d’un côté à l’autre et la divisant 
en deux zones distinctes. Conséquemment, ce tableau s’affirme 
comme un précurseur plus important que JV N D-69 (n° 42 du 
cat.), un des survivants de la série post-Grey on Grey de 1969. Ici 
toutes les lignes de blanc sur le fond gris sont ancrées à la bordure 
mais ne courent qu’à l’intérieur d’une zone située près du centre du 
tableau, où elles sont rassemblées par une courte bande verte. Cette 
dernière bande constitue la première apparition de la ‘couleur’? 
depuis les premières toiles grises comme Alap de 1967. Consé- 
quemment, les lignes blanches n’interrompent pas la continuité 
globale du fond du tableau. Cela s’applique également aux lignes 
blanches de XIV ST-70, 1970 (n° 43 du cat.) bien que les lignes y 
traversent tout à fait la surface d’un côté à l’autre. De par sa 
division horizontale en quatre bandes grises distinctes, XIV ST-70 
ressemble de près aux tableaux gris de 1971. Néanmoins ces lignes 
blanches semblent situées au-dessus du champ coloré plutôt que le 
diviser, dans la même lignée que les signaux des Grey on Grey et les 
quatre bandes de X/V-9-66, (n° 8 du cat.), cette sérigraphie qui a 
précédé les Ragas. 

C’est Champ Vert, 1971 (n° 44 du cat.), que Gaucher identifie 
comme sa véritable percée. Il s’agit ici d’un simple champ gris- 
vert, traversé par quatre lignes blanches, asymétriques et hori- 
zontales; celle du centre étant d’un blanc légèrement plus brillant 
que les autres. Les lignes forcent la surface à la manière de Point 
Counterpoint et comme ce dernier, Champ Vert se prête à une 
organisation par l’oeil plus rapide qu’à l’habitude. Cependant, il 
est important de considérer l’effet des lignes, séparant le champ, 
plat et sans gradation tonale, en quatre bandes distinctes et de 
caractère individuel. Non seulement les lignes semblent-elles 
s’avancer de diverses façons, dotées d’un volume illusoire provo- 
qué par la compression entre chacune, mais leur nuance varie 
d’intensité, même si le phénomène est si imperceptible qu’il est 
difficile de maintenir une ferme conviction de ce qui s’y passe.7° 

À partir des découvertes de Champ Vert, Gaucher prévoyait la 
possibilité de combiner à l’intérieur du tableau individuel l’expé- 
rience communiquée par un groupe des Grey on Grey. En entrant 
dans la salle d'exposition des tableaux Grey on Grey notre première 
expérience, tel que nous le souligne Gaucher, ‘était de ne pas 
percevoir l’individualité d’un, deux ou trois tableaux, mais bien 
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45. Rouge/Bleu/Gris, 1971 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
3'x3'/91.4 X91.4 cm 
Collection of the artist 
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46. Bleu, Vert, Bleu, 2971 


Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile Collection The Canada Council Art Bank [Banque d’ oeuvres 
600071871203.2%233.7 cm dart du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 
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Rouge / Bleu / Vert, 1971 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 

5'6" x 7'6" [167.6 X 228.6 cm 

Collection Art Gallery of Ontario, Toronto 

Purchase with the assistance of the Canada Council Special 
Purchase Assistance Program and Wintario, 1977 





divides itself into two orders of bands: those defined by the differ- 
ently coloured greys and those measured out by the white lines. 
The edges between the colour bands, which have similar light 
intensities, though they are crisply laid down, escape precise defin- 
ition in vision and seem to hover somewhere not quite on the 
surface of the painting. When abutted bands are very closely 
valued the meeting edge verges on invisibility, an effect for which 
Albers has found a parallel in nature, in the disappearance of 
boundary lines between the blue sky and grey clouds when under 
some conditions their light intensities approach equality.8° As a 
consequence, the edges between colour bands are seen more slowly 
than the edges of the white lines, which remain sharp. That, in 
conjunction with the overlaps of the two orders of bands and the 
different hues and intervals, gives rise to a slow rhythmic roll up 
and down the surface of the painting. 

Step by step the number of horizontal white lines diminishes 
from four to three, to two, and then to one, as in Blue, Purple 
and Green, 1972 (cat. no. 48) which presents its violet middle band 
with such exceptional luminosity and expansiveness and so per- 
fectly accents its surface with one white line that it may well be 
considered the masterpiece of the series. During 1972 the light 
greys are replaced by more self-assertive browns, blues and darker 
greys. The edges correspondingly harden. By 1973 the white lines 
are totally abandoned, reducing the components of the paintings to 
abutting horizontal stripes of colour of varying widths and 
number. 

Gaucher’s development from 1973 follows the same evolution- 
ary logic of the preceding year and is the result of his continual 
self-examination of the precepts of the early work. Gaucher is his 
own most persistent audience, returning to individual paintings 
over and over as long as they hold the potential of new problems, 
new directions and new solutions. However inevitable it may have 
been, it was nevertheless courageous to step into that apparently 
well-travelled and less-personal territory of hard-edge colourfield 
painting already occupied by Molinari and Tousignant in Montréal 
and Noland and Kelly among others in New York. Inevitably it 
was a move which would invite comparisons and accusations of 
derivation despite Gaucher’s quite personal confrontations with 
the problems of colourfield painting. Gaucher was not new to 
high-keyed colour which had dominated his painting between 1964 
and 1967. By 1973, however, his interest in the more spectacular 
optical effects had decreased in favour of a more quiet, open and 
flat presentation. 


une situation globale. En effet, le gris pale leur est commun; la 
même teinte de gris mais dont la nuance varie légèrement et l’on 
retrouve sur chacun des réseaux de lignes différents. Toutefois, 
aucun de ces tableaux ne pourrait primer sur les autres: ils sont tous 
égaux. Après un moment passé dans la salle d’exposition, vous 
commenciez a sentir l’ensemble des tableaux plutôt qu’un d’entre 
eux en particulier.’’7® 

Les toiles peintes entre 1971 et 1972 intégraient, à l’intérieur 
de la même surface, l’interaction entre plusieurs nuances ainsi 
que le mouvement rythmique des réseaux de signaux. Chaque 
tableau se divise en bandes de deux ordres: celles définies par des 
gris différents et celles mesurées par les lignes blanches. Les arêtes 
entre les bandes de couleur, jouissant des mêmes intensités lumi- 
neuses, et bien qu’elles soient appliquées d’une manière tran- 
chante, échappent à une définition précise à la vue. Elles semblent 
planer à une distance quelconque de la surface. Lorsque les diffé- 
rences de graduation entre les bandes attenantes sont minimes, 
l’arête de leurs rencontres frise l’invisibilité; effet auquel Albers a 
trouvé un parallèle dans la nature, dans la disparition de la ligne 
limitrophe entre le ciel bleu et les nuages quand sous certaines 
conditions leurs intensités lumineuses s’approchent de très près.77 
Donc les arêtes entre les bandes de couleur se perçoivent plus 
lentement que celles des lignes blanches, lesquelles demeurent 
prononcées. Cela, en conjonction avec le chevauchement des deux 
ordres de bandes, les différentes nuances et les intervalles, donne 
naissance à un mouvement rythmique rotatif allant vers le haut et 
vers le bas du tableau. 

Etape par étape, le nombre de lignes horizontales blanches 
diminue de quatre à trois, à deux, puis à une; comme dans Blue, 
Purple and Green, 1972 (n° 48 du cat.) qui présente sa bande 
médiane violette avec une luminosité et une expansibilité excep- 
tionnelles et accentue parfaitement sa surface à l’aide d’une ligne 
blanche. On peut considérer ce tableau comme le chef-d’oeuvre de 
la série. Au cours de 1972, les gris pâles sont remplacés par des 
bruns, des bleus et des verts plus sombres. Les arêtes se durcissent 
en conséquence. En 1973, les lignes blanches sont tout à fait 
éliminées dans une réduction des composantes du tableau à de 
minces bandes horizontales attenantes dont la couleur, la largeur et 
le nombre varient. 

Depuis 1973, le développement de Gaucher suit la logique évo- 
lutive de l’année précédente et constitue le résultat de l’auto- 
examen constant des préceptes de son oeuvre antérieure. Gaucher 
s’avère être lui-même l’auditoire le plus persistant de son travail, 
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Blue, Purple and Green, 72972 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
6'8" x 9' 1203.2 X 274.3 cm 

Collection Barbara and Murray Frum 





49. Gris, Bleu, Brun, 2972 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile Collection The Canada Council Art Bank |La Banque 
6'8" x 8'4" [203.2 X 254 cm d'oeuvres d’art du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 











50. Bruns, Jaune & Rouge, 1973 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
9’ x 10' [274.3 X 304.8 cm 
Collection of the artist 
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Let us consider Bruns, Jaune & Rouge, 1973 (cat. no. 50), the 
earliest of the new colour paintings in the exhibition. It is almost 
square, though slightly longer than high. It is divided bluntly, and 
with a certain abruptness, into four ascending bands of colour: 
brown, red, yellow and brown. The browns are matte, heavy and 
inert. One pushes upwards ponderously from below, the other, 
although the narrowest, presses downwards from above with the 
weight of lead. The two squeeze out between them the yellow and 
red which, because they are bright and expansive, can only regain 
their necessary space by pushing out towards the spectator. If 
Albers has spoken of a painting “looking at us,” the Bruns, Jaune & 
Rouge is a case of a painting squaring its shoulders and baring 
its chest ready for battle. Its character of physical aggression is a 
development of the directness and immediacy of Point Counterpoint 
and of some of the first Signals. It is intensified by the tautness with 
which the colour surface holds itself, an effect especially remark- 
able in the wide bottom band; and by the clarity and crispness with 
which each colour band is presented. The painting is evidence of 
Gaucher’s unerring judgment not only in establishing the formal 
proportions, but also in the adjustment of colour weight so that, 
despite extreme disparities in colour action between the bands, the 
spatial integrity of the surface is kept under absolute control. The 
painting achieves an exhilarating equilibrium and attains it under 
extreme tensions. 

Bruns, Jaune & Rouge is experienced very differently from the 
preceding paintings, especially the grey series. It is here not a 
question of letting the eye rove from part to part, creating the 
painting in the process. The parts are not that interesting in 
themselves. The painting is given in its unity, to be held within the 
unwavering gaze, preserving the equilibrium which threatens to 
dissolve under pressure from the individual bands to assert their 
independent but lesser existences. It is the conscious threat of 
break and discord which keeps our emotion in suspense. 

Bruns, Jaune & Rouge is perhaps the most brutal of the colour 
paintings. Vert, Brun, Bleu et Ocre #3, 1974 (cat. no. 52) is of the 
same proportion and size but emphasizes its squareness less em- 
phatically, though the tension on its edges is no less precise. Bruns, 
Faune & Rouge unlike Vert, Brun, Bleu et Ocre is symmetrical, at 
least insofar as its four bands are equally broad, and is part of a 
1974-75 return to symmetry as a way of recapitulation, in order to 
explore more complex colour relationships before proceeding to 
new structural ones. But if there is structural symmetry Gaucher 
nevertheless achieves its resolution within a situation of asymmetry 


retournant encore et encore aux tableaux individuels, aussi long- 
temps qu ils présentent un potentiel de problématique nouvelle, de 
nouvelles directions et de nouvelles solutions. Aussi inévitable que 
cela ait pu être, il était courageux de toucher au territoire, appa- 
remment très parcouru et moins personnel du “‘hard-edge”’ des 
champs de couleur, déjà l’apanage de Molinari et Tousignant à 
Montréal, de Noland et Kelly (parmi d’autres) à New York. Inévi- 
tablement donc, ce passage allait susciter des comparaisons et des 
accusations de dérivation malgré une confrontation tout a fait 
personnelle aux problématiques de la peinture des champs de 
couleur. Gaucher n’était pas un néophyte de la couleur forte; elle 
avait dominé sa peinture entre 1964 et 1967. Par ailleurs, en 1973, 
son intérêt pour les effets optiques spectaculaires s’était atténué en 
faveur d’une présentation plus calme, ouverte et neutre. 
Regardons maintenant Bruns, Faune & Rouge, 1973 (n° 50 du 
cat.): le plus ancien des tableaux présentant la nouvelle couleur 
dans cette exposition. Il s’agit d’un tableau presque carré, bien que 
légèrement plus long que haut. Il se divise sans ménagement et 
même avec une certaine brusquerie, en quatre bandes ascendantes 
de couleur: brun, rouge, jaune et brun. Les bruns sont feutrés, 
lourds et inertes. L’un pousse massivement du bas vers le haut; 
l’autre, bien que sa bande soit plus étroite, presse vers le bas avec la 
pesanteur du plomb. Les deux bandes brunes serrent entre elles le 
jaune et le rouge qui, parce qu’ils sont des couleurs brillantes et 
expansives, ne peuvent gagner l’espace qui leur est nécessaire 
qu’en poussant vers le spectateur. Si Albers parlait d’un tableau 
qui nous “regarde,” Bruns, faune & Rouge est un cas où le tableau 
s’équarrit les épaules, et poitrine sortie, il se prépare au combat. 
Son caractère d’agression physique se développe de la franchise et 
de l’instantanéité de Point Counterpoint et de quelques-uns des 
premiers Signals. Ce caractère s’intensifie par la raideur avec la- 
quelle la surface colorée se maintient, effet spécialement frappant 
dans la large bande inférieure; et par la clarté et la netteté de la 
présentation de chaque bande de couleur. Le tableau constitue une 
évidence du jugement sûr de Gaucher, non seulement dans l’éta- 
blissement des proportions formelles mais aussi dans l’ajustement 
de la pesanteur des couleurs de sorte que malgré les extrêmes 
disparités du jeu de couleur entre les bandes, l’intégrité spatiale de 
la surface est maintenue sous un contrôle absolu. Le tableau réalise 
un équilibre vivifiant, qu’il atteint sous une extrême tension. 
Bruns, Jaune & Rouge est expérimenté très différemment des 
tableaux anterieurs, tout particulièrement de la série des gris. Il 
n’est pas question ici, de laisser l’oeil errer d’une zone à l’autre, 
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S1. Orange, Jaune et Ocres, lère Version, 1974 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
6' x 12' [182.9 X 365.8 cm 
Collection Germaine Gaucher 
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in terms of the four adjacent colours which, or so the viewer is led 
to suspect, should not marry well and do so only against their will. 

Dore Ashton writing about another version of Vert, Brun, Bleu 
et Ocre has described what happens: 

Gaucher is concerned with weights and measures, and that is 
true in the enormous recent paintings so richly caparisoned in 
primary and earth colours. He weighs out so much earth-red 
brown, and so much afternoon blue, and so much sunflower 
yellow. Their interaction is not however preordained . . . their 
colours are born only in concert, and would not exist without 
Gaucher’s sense of measure. He measures shape, he measures 
intensity, he measures weight, and voila a single impression, 
a singular impression.*! 

In his concern with balances of tension and with weights and 
measures of colour, Gaucher’s type of composing is one which 
Joseph Masheck has called “algebraic” because of “‘its require- 
ments that a) successive moves be made, and b) that these moves 
in turn be successively compensated for.”’#? Even in his use of 
seriality Gaucher has never deferred extensive decision-making 
about individual paintings to predetermined givens, but has pre- 
ferred to keep each situation relatively flexible. Whereas symmetry 
in much recent art has served as a means of dispensing with certain 
composition problems, symmetry for Gaucher has always been 
only a temporary stage at which quickly to become familiar with a 
problem before moving into an asymmetrical reconformation of it. 
He would no doubt agree with Kasimir Malevich that ‘‘art should 
not proceed towards reduction, or simplification, but towards 
complexity.’’% 

To attempt to juggle several variables, especially in the very 
large post-1973 paintings, requires reassessment during the mak- 
ing period itself. Gaucher, for instance, speaks of having to “‘tune”’ 
the painting by adjusting one or more of its colours. Because he 
paints on primed canvases minor adjustments are not as difficult as 
they are for stain painters who must succeed in the first try or 
discard the canvas. Nevertheless the rare sureness with which each 
of the recent colour paintings in the exhibition has its exact and 
delicate balance depends on intimate experience of how to struc- 
ture a painting. Before 1970 Gaucher tended to work from draw- 
ings because the work allowed translation from small to large. 
After 1970, however, when structure and colour became inextrica- 
ble, drawings were at best the initial step in exploring new ideas. 
There was no predicting how a particular balance of a yellow, red 
and grey at drawing size would work if blown up to 9 X 15 ft. 
Gaucher may occasionally start at the largest size, but his common 
working procedure is to work up to the final size in several stages. 


créant le tableau au cours du processus. Les zones ne sont pas si 
intéressantes en elles-mémes. Le tableau est livré dans son unité 
pour être maintenu dans un regard fixe, préservant un équilibre 
menacé de se dissoudre sous la pression des bandes individuelles 
qui tentent d’assurer leur existence indépendante bien qu’atte- 
nuée. La menace constante de cette brisure et de cette dissension 
maintient notre émotion en suspens. 

Bruns, Jaune & Rouge est peut-être le plus brutal des tableaux 
dits colorés. Vert, Brun, Bleu et Ocre #3, 1974 (n° 52 du cat.) 
présente les mêmes proportions et les mêmes dimensions mais 
accentue moins énergiquement sa forme carrée; et les tensions sur 
ses arêtes sont moins précises. À la différence de Vert, Brun, Bleu et 
Ocre, Bruns, Jaune & Rouge est symétrique: du moins ses quatre 
bandes sont d’égale largeur et il s’inscrit dans ce retour à la symétrie 
comme moyen de récapitulation datant de 1974-75, afin d’explorer 
des rapports plus complexes de couleurs avant de procéder à 
d’autres d’ordre structural. Malgré la présence d’une symétrie 
structurale, Gaucher réussit une résolution dans le cadre d’une 
situation d’asymétrie en termes de quatre couleurs adjacentes qui, 
du moins le spectateur est-il porté à le soupçonner, ne devraient 
que fort mal se marier ou le feraient à contre-coeur. 

Dore Ashton, écrivant à propos d’une autre version de Vert, 
Brun, Bleu et Ocre nous décrit ce qui s’y passe: 

Gaucher se préoccupe de poids et de mesures. Cela se vérifie 
dans les immenses tableaux récents, si richement gradués en 
couleurs primaires et en couleurs terreuses. Il pèse parfaite- 
ment le brun-rouge terreux, le bleu après-midi et le jaune 
tournesol. Cependant, leur interaction n’est pas prédétermi- 
née, leurs couleurs ne sont nées que de concert et ne sauraient 
exister sans le sens de la mesure de Gaucher. Il mesure la 
forme, il mesure l’intensité, il mesure le poids, et voilà: une 
seule impression, une seule impression remarquable.®! 

La composition de Gaucher se préoccupe de l’équilibre des 
tensions ainsi que des poids et des mesures des couleurs. Joseph 
Mashek a baptisé ce type de composition d’ “algébrique”? à cause de 
‘‘ses exigences: a) que des mouvements successifs soient effectués, 
et b) que ces mouvements soient successivement compensés.”’#2 
Même dans son recours au modèle sériel, Gaucher n’a jamais 
concédé à des données prédéterminées les importantes prises de 
décision quant aux tableaux individuels. Il a préféré conserver une 
certaine flexibilité à chaque situation. Dans l’art plus récent, la 
symétrie a servi comme moyen de se passer de certaines probléma- 
tiques relatives à la composition. Mais pour Gaucher, la symétrie 
n’a toujours été qu’un stage temporaire où il devient rapidement 
familier avec la problématique avant de passer à sa confrontation 
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Vert, Brun, Bleu et Ocre #3, 1974 

Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
9’ x 10' [274.3 X 304.8 cm 

Collection of the artist 


Often several sizes in the same series will be worked on simultane- 

ously. 
The physicality of working a big painting, and the scale, is 
very different from a smaller one. I like to bounce between 
the big and the small, on the same premise basically, just to 
reassess where the problem is. Sometimes you get carried 
away with a very large painting and you try to convince 
yourself that it is working. But as soon as you bring the 
problem back to the small one you sense that there is some- 
thing wrong which you have to settle in the small one before 
going back to the big one, or vice-versa. To work on more 
than one painting refreshes my head and forces me to keep it 
open in more than one direction.*4 

The progress through the several stages, which may produce as 
much as five paintings different in both structure and colour, is 
extensively concerned with colour weights and measures. But, as 
Ashton points out, the colours “are born only in concert.” Gaucher 
is not interested in colour presentation of colour definition per se, 
which is how he differs essentially from Kelly, who, as it has been 
said, is concerned with ‘“‘naming colours” — with putting sig- 
nificance in their individuality or on the difference.*® Kelly has 
tended to prefer primary hues, or at least colours that are relatively 
impersonal, and has often built his paintings out of separate 
single-coloured panels, when the direct juxtaposition of colour 
within the same canvas has posed the problem of opening spatial 
illusions. Gaucher is interested less in what colours are than in how 
they behave when in dialogue. Thus the danger that a particular 
juxtaposition will introduce an illusion of space and destroy the 
integrity of the painting surface, is a problem not to be circum- 
vented by alternative strategies but one to be confronted on its own 
terms. 

Gaucher’s emphatic exploitation of the tensions between 
colours, and between them and their structural container, also 
distinguishes him from Noland, who is more concerned with the 
immediate character of colours and with exploring their relations 
in harmonious sequences. In his horizontal stripe paintings No- 
land has also, on the whole, avoided extremes of saturation in his 
hues, especially in the broader bands. He has tended to separate his 
bands with narrow strips of raw canvas to ease colour transitions. 
His thinner application and staining techniques have helped over- 
come the dangers of undue spatial illusion by identifying colour 
with surface where values are controlled by the overall presence of 
the cream colour of the canvas itself. 

If, however, it is a question of abutted stripes of high-keyed 
colours rendered with precise edges and clean uninflected sur- 


asymétrique. Il ne disputerait pas la proposition de Kasimir Male- 
vich al’effet que: “l’art ne devrait pas s’engager dans une réduction 
ou une simplification mais bien vers la complexité.”’*? 

Toute tentative de jonglage avec plusieurs variables, spéciale- 
ment dans les grands formats d’apres 1973, exige une réévaluation 
au cours de la période de production elle-méme. Par exemple, 
Gaucher parle de devoir ‘‘accorder”” un tableau en ajustant une ou 
plusieurs de ses couleurs. Parce qu’il peint sur une toile apprétée, 
les ajustements mineurs ne sont pas aussi difficiles que pour le 
peintre qui utilise la technique de la ‘stain painting.” Ce dernier 
doit en effet réussir au premier essai ou mettre cette toile de côté. 
Toutefois, la rare assurance avec laquelle chacun des tableaux 
colorés de l'exposition maintient son équilibre délicat et précis, 
dépend de l’expérience intime de la structuration du tableau. 
Avant 1970, Gaucher avait tendance à travailler à partir de dessins 
car son travail permettait alors une traduction de petit à grand. 
Cependant, après 1970, alors que la structure et la couleur devin- 
rent inextricables, les dessins furent tout au plus la phase la plus 
initiale de l’exploration de nouvelles idées. Gaucher ne prédisait 
pas comment un équilibre spécifique de jaune, de rouge et de gris 
d’un dessin pourrait être efficace lorsque soufflé à une échelle de 
9 X 15 pieds. Mais sa méthodologie consiste d’ordinaire à atteindre 
le format final à travers diverses phases. Souvent, il travaillera 
simultanément plusieurs formats de la même série. 

Les caractères physiques du travail sur un grand tableau, 
ainsi que l’échelle, sont très différents du travail sur un petit 
format. J'aime à rebondir entre le grand et le petit, fondamen- 
talement sur les mêmes lieux, simplement pour réévaluer la 
situation du problème. Parfois, vous vous laissez emporter 
par un très grand tableau et vous essayez de vous convaincre 
que ça marche. Mais aussitôt que vous ramenez le problème 
sur un petit format, vous sentez bien qu'il y a quelque chose 
de défectueux que vous devez régler avant de retourner au 
grand tableau (et vice-versa). Travailler à plus d’un tableau à 
la fois me rafraichit les idées et m’oblige à demeurer ouvert à 
plus d’une direction.** 

La progression à travers les nombreuses phases, lesquelles 
peuvent produire jusqu’à cinq tableaux différents et dans leur 
structure et dans leur couleur, est intensément marquée par les 
poids et les mesures des couleurs. Mais comme Ashton le fait 
remarquer, les couleurs ‘‘ne naissent que de concert.” Gaucher ne 
s'intéresse pas à la présentation de la couleur pour la définition de la 
couleur en soi. Ce fait constitue une différence essentielle de Kelly 
qui, comme on l’a dit, se préoccupe de la dénomination des cou- 
leurs en mettant un accent significatif sur leur individualité ou leur 
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3. Bleus, Vert & Gris, 1975 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
6'8" x 9' [203.2 X 274.3 cm 
Collection Germaine Gaucher 





faces, Gaucher’s closest colleague is Guido Molinari who arrived at 
colour stripe painting in the early 1960s and quickly made it his 
trademark. The impetus for colour stripe painting, whether for 
Molinari or Noland, was that it liberated colour from being an 
attribute of the shape which confined it, or freed it from being read 
as an accompaniment of shape. As Albers instructs: “By combin- 
ing colour exclusively in shapes — that is, in stretched narrow 
rectangles, all the same length, varying only in width, and touching 
each other in full length — we are led to overlook their equal 
shapes and to consider them almost shapeless.” As to the question 
of whether it is more practicable to use horizontal or vertical stripes 
for pure colour reading, Albers advises the vertical because: “In a 
left-right and therefore sideways contact, colour interaction usu- 
ally is more easily comprehensible than with an up-down connec- 
tion. And with this, our reading, connecting, grouping, and 
separating of the colour stripes is easier.”8® When Molinari elimi- 
nated the horizontal and equalized the width of his vertical bands 
he did it in order to be able to serialize his use of colour. As he has 
written, “In the serial concept of painting, it is the interrelation of 
the system of forms through their rhythmical colour mutations, 
that are creating a multi-dimensional space. This space duration is 
a direct result of the confrontation between the totality of the work 
and the act of the perceiver, relating himself to the fictional world 
of pictorial events.’’87 

Molinari and Gaucher thus touch common ground in several 
important ways: in the quality of space they establish, in their 
desire to give a work “‘duration”’ during which the perceiver estab- 
lishes the internal rhythms of the painting. But it has seldom been 
Gaucher’s choice of solution to neutralize form in order to focus on 
colour. As he would insist, to solve structure through symmetry 
would leave only the contained to deal with whereas his problem is 
to confront simultaneously both the container and the contained.55 
Asymmetry, in this sense, produces richer results: as does the 
choice of horizontality over verticality because the former pits the 
inevitable left-right or right-left speed of the individual stripes 
against the dynamism of the vertical relations between the colour 
bands, setting up a system of tensions in both directions and 
putting equal strain on all four edges of the picture plane. The 
choice of horizontality in combination with colours like green, blue 
and ochre, which are not immune to naturalistic interpretation, 
also considerably complicates the problem of retaining the integ- 
rity of the flat picture surface. Gaucher’s preference is to operate 
with a complex, multidirectional network of antagonisms within 
both structure and colour, or container and contained, and to 


difference.*° Kelly a été enclin à préférer les nuances primaires ou 
du moins les couleurs relativement impersonnelles. I] a souvent 
construit ses tableaux a partir de simples panneaux de couleur 
séparés, alors que la juxtaposition directe de couleur à l’intérieur de 
la même toile avait posé les problèmes de l’ouverture d’illusions 
spatiales. Gaucher s’intéresse moins à ce que sont les couleurs qu’à 
leur comportement en situation de dialogue. Alors le danger 
qu’une juxtaposition particulière puisse introduire une illusion 
spatiale et de ce fait détruise l'intégrité de la surface du tableau, est 
un problème qui doit être affronté en ses propres termes et non pas 
par des stratégies alternatives. 

L’exploration énergique des tensions entre les couleurs, chez 
Gaucher, entre elles et leur contenant structural, le distingue aussi 
de Noland. Ce dernier se préoccupe surtout du caractère immédiat 
de la couleur et de l’exploration des relations des couleurs à l’inté- 
rieur de séquences harmonieuses. Dans ses tableaux aux rayures 
horizontales, Noland a évité aussi, dans l’ensemble, les extrêmes 
de la saturation de ses nuances, plus particulièrement dans les 
rayures plus larges. Afin de faciliter la transition, il a tenté de 
diviser ses bandes par de minces rayures de toile vierge. La min- 
ceur d’application et sa technique d’imprégnation de la couleur 
dans la toile elle-même ont collaboré à surmonter les dangers 
d'illusions spatiales génantes, en identifiant la couleur à la surface 
lorsque les valeurs sont contrôlées par l’omniprésence de la couleur 
creme de la toile elle-méme. 

S’il ne s’agit toutefois que d’une question de bandes attenantes 
de couleurs violentes rendues avec des arêtes précises et de surface 
propre et sans inflexion, le plus près des collègues de Gaucher sera 
Molinari. Ce dernier en est arrivé aux rayures de couleur au début 
des années 1960 et il en a fait rapidement son apanage. Cet attrait 
pour le tableau aux bandes de couleur, que ce soit chez Molinari 
ou chez Noland, résidait dans le fait qu’il libérait la couleur de 
sa condition d’attribut de la forme. Cette forme la limitait et 
la reléguait à une fonction d'accompagnement. Comme Albers 
l'enseigne: “En combinant la couleur exclusivement dans des 
formes, — c’est-à-dire à l’intérieur de minces rectangles allongés, 
tous de même longueur et ne variant que de largeur en se touchant 
Pun l’autre sur toute leur longueur — on vous incite à oublier leur 
forme égale et à les considérer presque informes.” Quant à la 
question de savoir si les rayures horizontales sont plus propices que 
les verticales à la lecture des couleurs pures, Albers suggère la 
verticale parce que “Dans un contact de gauche à droite, donc 
latéral, l’interaction de la couleur est habituellement plus facile à 
percevoir que dans un rapport du haut vers le bas. De plus, notre 
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54. Deux Bleus, Deux Gris, 1976 
Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 
9'6" x 16'/289.6 X 487.7 cm 
Collection of the artist 
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Fig.17 Vert-Jaune-Rouge 1976 Acrylic on canvas/acrylique sur toile 
9'6" x 16'/289.6 x 48.8 cm Collection of the artist 


establish equilibrium out of their dynamic interplay. His practice 
has been to resort to symmetry as a way “‘to learn the rules before 
being able to break them” and to move on to asymmetry in order 
“to open up the enquiry rather than continuing to deal with 
problems you know.’’8® It might also be noted that Gaucher’s 
stripe paintings demand to be seen holistically and not read se- 
quentially like Molinari’s, from side to side. Molinari’s concept of 
“space duration” within his work closely parallels Gaucher’s no- 
tion of duration as it applies in the pre-1970 prints and paintings. 

The paintings of 1974-75 deal primarily with horizontal and 
vertical structures. Occasionally an implicit diagonal interjects 
itself. Orange, Jaune et Ocres, lére Version, 1974 (cat. no. 51) for 
instance, may at first glance seem a little too long, until it is 
discovered that within the recession implied by the ascending 
bands, and the opposing action of the colours, which advance as 
they rise, two diagonal vectors establish themselves between the 
two lower corners of the painting and the centre of the top edge, 
forming a triangle. Once this is perceived as the essential structure, 
the painting snaps to attention. It is to the asymmetrical colour- 
band paintings of 1976, however, especially to Vert-Jaune-Rouge 
(fig. 17) that Gaucher attributes the advancements which allowed 
him to really put the diagonal back into his work, as he finally did 
in Deux Bruns, Deux Gris, 1976 (cat. no. 54). 


lecture, association, regroupement et séparation des couleurs s’y 
averent plus faciles.”°* Lorsque Molinari élimina l’horizontale et 
égalisa la largeur de ses bandes verticales, il le fit afin de pouvoir 
‘‘sérialiser”” son utilisation de la couleur. Il écrit: ‘Dans le concept 
sériel de la peinture, c’est la corrélation du système des formes à 
travers leurs mutations rythmiques de couleur qui crée un espace 
multi-dimensionnel. Cette durée de l’espace résulte directement de 
la confrontation entre la totalité de l’oeuvre et l’acte de perception 
du spectateur dans son rapport au nombre fictif des événements 
picturaux.””°7 

Molinari et Gaucher alors touchent un terrain commun de 
plusieurs façons importantes: dans la qualité d’espace qu’ils éta- 
blissent, dans leur désir de doter l’oeuvre d’une durée au cours de 
laquelle le spectateur établit les rythmes internes du tableau. Mais 
Gaucher a rarement choisi la neutralisation de la forme comme 
solution pour pouvoir se concentrer sur la couleur. Comme il 
dirait, résoudre la structure par la symétrie ne nous laisserait que le 
contenu à traiter tandis que son problème est de confronter et le 
contenant et le contenu. En ce sens, l’asymétrie produit des résul- 
tats plus riches: tout comme le choix de l’horizontalité sur la 
verticalité parce que cette dernière oppose l’inévitable vitesse (de 
gauche à droite ou de droite à gauche) de la bande individuelle au 
dynamisme des relations verticales entre les bandes de couleur, 
établissant un système de tension dans les deux directions et impo- 
sant une tension égale aux quatre extrémités du plan pictural. Le 
choix de l’horizontalité en combinaison avec des couleurs comme le 
vert, le bleu et l’ocre qui ne sont pas à l’abri de l’interprétation 
naturaliste, complique aussi considérablement le problème du 
maintien de l’intégrité de la surface neutre. Gaucher préfère faire 
jouer un complexe réseau multi-directionnel d’antagonismes à l’in- 
térieur et de la structure et de la couleur, ou contenant et contenu, 
et établir un équilibre à partir de leur dynamique effet de récipro- 
cité. Sa pratique a été d’avoir recours à la symétrie formelle comme 
moyen ‘‘d’apprendre les règles avant de pouvoir les briser” et de 
passer à l’asymétrie afin “‘d’élargir l’enquête plutôt que de conti- 
nuer à traiter des problèmes déjà connus.’’*? I] faudrait aussi noter 
que les tableaux rayés de Gaucher exigent une vision globale et non 
pas une lecture en séquences comme ceux de Molinari, d’un côté à 
l’autre. Le concept d’espace-temps chez Molinari s'apparente à la 
notion de durée chez Gaucher, telle qu’elle s’applique dans les 
gravures et les tableaux antérieurs à 1970. 

Les tableaux de 1974-75 traitent essentiellement de structures 
horizontales et verticales. De temps en temps une diagonale impli- 
cite s’élance. Orange-Faune et Ocre, 1ère Version, 1974 (n° 51 du cat.) 
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Deux Bruns, Deux Gris, 1976 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 

9'6" x 16' [289.6 x 487.7 cm 

Collection The Canada Council Art Bank [La Banque 
d'oeuvres d’art du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 


Deux Bruns, Deux Gnis is constructed similarly to Vert-faune- 
Rouge with an entirely asymmetrical arrangement of three horizon- 
tal bands. The centre band, however, is activated by a diagonal 
which divides it, also asymmetrically, and reintroduces on new 
terms the complexity for which Gaucher strives. Vert-Faune-Rouge 
insofar as it was reduced to three bands was as simply structured a 
painting as Gaucher has painted. As a triadic composition it is 
threatened by being too static and reading like an emblematic sign. 
It is perhaps in the spectator’s tendency to join up the opposite 
corners of the yellow plane, as if the painting’s proper success 
depends on forces operating across one of those diagonals, that the 
clue for the diagonal of Deux Bruns, Deux Gris originated. Deux 
Bruns, Deux Gris resumes not only the closely valued colour system 
that we noted from the grey paintings of 1971-72, but also the 
particular measure of the asymmetrical relations between their 
colour bands, usually three in number. During 1971-72 composi- 
tional complications were achieved within the horizontal-vertical 
format with the white lines, but in 1976 when the triadic composi- 
tion was re-examined, and when alternative solutions had to be 
found purely in terms of abutting colour planes, it posited the 
reintroduction of the overt diagonal. Now the problem of equilib- 
rium could be confronted in terms of oblique as well as horizontal 
and vertical tensions, which had not been the case since the Grey 
on Grey paintings. 


par exemple, peut, au premier coup d’oeil, sembler un peu trop 
long, jusqu’à ce qu’on découvre qu’à l’intérieur de la récession 
suggérée par les bandes ascendantes et l’action contraire des 
couleurs qui s’avancent comme elles montent, deux vecteurs 
diagonaux s’établissent entre les coins inférieurs du tableau et 
le centre du côté supérieur, formant ainsi un triangle. Une fois ce 
phénomène perçu comme structure essentielle, le tableau capte 
l’attention. Ce sont aux tableaux asymétriques aux rayures colorées 
de 1976, tout spécialement à Vert-Faune-Rouge (fig. 17), que Gau- 
cher attribue le progrès lui ayant permis de réintégrer réellement 
la diagonale dans son travail, comme il l’a finalement fait dans Deux 
Bruns, Deux Gris, 1976 (n° 54 du cat.). 

Deux Bruns, Deux Gris est construit de façon analogue à Vert- 
Jaune-Rouge avec un arrangement asymétrique de trois bandes 
horizontales. La bande centrale est activée par une diagonale qui la 
divise, aussi de façon asymétrique, et réintroduit en termes nou- 
veaux la complexité que Gaucher recherche. Vert-Faune-Rouge de 
par sa réduction à trois bandes, se résume à une des structures les 
plus simples que Gaucher ait peintes. Sa composition en triade est 
menacée par son statisme et une lecture de signes emblématiques. 
C’est peut-être de la tendance du spectateur à joindre les coins 
opposés de la surface jaune (comme si le succès des tableaux 
dépendait des forces opérant à travers une de ces diagonales) que 
provient l’indice de la diagonale dans Deux Bruns, Deux Gris. Ce 
tableau résume non seulement le système de couleur à graduation 
délicate que nous notions dans les oeuvres de 1971 et 1972, il 
résume aussi la mesure particulière des relations asymétriques de 
leurs bandes de couleur, habituellement au nombre de trois. Au 
cours de 1971 et 1972, des complications au niveau de la composi- 
tion étaient réalisées dans un format horizonzal-vertical, à l’aide de 
lignes blanches. Mais en 1976, lorsque les compositions en triade 
étaient réexaminées et lorsqu’il fallait trouver des solutions alterna- 
tives purement en termes de plans de couleur attenants, la réintro- 
duction de la diagonale évidente fut proposée. Des lors, la problé- 
matique de l’équilibre pourrait être posée en termes d’obliques 
aussi bien qu’en termes de tensions verticales et horizontales, ce 
qui n’avait pas été le cas depuis la série Grey on Grey. 
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Oranges-Jaune 1977 [78 
Acrylic on canvas | 

peinture acrylique sur toile 
8'4" x 6'8" [254 X 203.2 cm 
Collection of the artist 


Jerichos 


From 1976 the “complexe problématique de la diagonal’’ pre- 
dominates. A number of paintings follow which explore an asym- 
metrical diagonal arrangement of a colour scheme of yellows and 
oranges. Oranges-Faune, 1977/78 (cat. no. 56) radiates a sense of 
fullness and ease as its three colour planes fan out from the bottom 
edge of the canvas to achieve liberation as they rise (reminiscent of 
the Ragas). A shift of focus, however, yields a taut juxtaposition of 
three differently coloured polygonals of eccentric shape which 
defy, except with some struggle on the part of the observer, being 
reassembled into a rectangle. 

The exhibition concludes on a series of very large single or 
diptych paintings whose shared theme is a truncated but vertically 
divided triangle based on the composition of Barnett Newman’s 
Jericho, 1968-69 (fig. 18). The paintings Jericho 1, 2, 3 and Variation 
(cat. nos. 57-60) are subtitled An allusion to Barnett Newman. We 





Fig. 18 Barnett Newman 

Jericho 1968-69 

Acrylic on canvas|acrylique sur toile 

114" x 106"/289.6 X 269.2 cm 

Collection Annalee Newman. Photo: Paulus Leeser 


Jerichos 


Depuis 1976, la complexe problématique de la diagonale prédo- 
mine. Suivent un nombre de tableaux explorant un arrangement 
diagonal asymétrique d’un schéma de couleur jaune et orange. 
Oranges-Faune, 1977-78 (n° 56 du cat.) émet une sensation de 
plénitude et de calme par ses trois plans colorés qui se dégagent 
dans un mouvement du tableau pour réaliser une libération lors de 
leur montée (réminiscence des Ragas). Un glissement de la con- 
centration produit une juxtaposition tendue des trois différents 
polygones de couleur à la forme excentrique défiant tout rassem- 
blement à l’intérieur du rectangle, malgré les tentatives du specta- 
teur. 

L’exposition se termine par une série de très larges tableaux, 
simples ou diptyques, dont le thème commun est le triangle tron- 
qué mais divisé sur la verticale et inspirés de la composition de 
Jericho de Barnett Newman, 1968-69 (fig. 18). Fericho 1, 2, 3, et 
Variation (n°° 57-61 du cat.) ont comme sous-titres Une allusion à 
Barnett Newman. Nous pouvons suivre le cheminement de la pen- 
sée de Gaucher à travers un groupe de croquis sur papier qui l’ont 
amené aux Jerichos et où il expérimente avec le type de composition 
de Oranges-Faune. A partir de leur division tripartite (fig. 19), il 
extrait continuellement la forme centrale (fig. 20), la retourne a 
l’envers et découvre un triangle presque isocèle dont les pointes 
sont supprimées. Cette dernière configuration rappela l’utilisation 
du triangle par Newman et suggèra à Gaucher la possibilité de 
diviser avec une bande verticale en deux parties égales, une action 
qui donna la structure de base de cette série (figs. 21-23). 

D’après Thomas Hess, le but de Newman dans fericho était de 
“briser le format.” Le défi des triangles consistait à pouvoir faire 
un tableau ‘‘sans être coincé à l’intérieur par la forme ou par la 
perspective.” Newman note: “‘Ce n’est qu’au moment où j’ai pris 
conscience du fait que le triangle n’était en réalité qu’un rectangle 
tronqué que j’ai pu me dégager de ses points de fuite.” Il traitait 
alors la surface comme s’il s’agissait d’un format rectangulaire, 
““peignant un champ noir, laissant tomber une ligne rouge cad- 
mium au centre, disséquant le motif le long du côté gauche de la 
one 2 

Chez Gaucher, la notion d’‘“allusion”” devrait être comprise dans 
son sens le plus large. Quelle que soit la stimulation qu’il ait tirée 
de Jericho de Newman, elle est entièrement basée sur les problé- 
matiques suggérées par une reproduction noir et blanc et non pas 
par le tableau lui-même que Gaucher n’a pas vu. D’ailleurs, il ne 
considère pas qu’il soit pertinent de le voir en ce sens. Si Newman 
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Fig. 19 Sketch for Jericho/ 
Esquisse pour Jericho, 1978 
Acrylic on paper|/acrylique sur papier 
20" x 253/4"/50.8 x 65.4 cm 
Collection of the artist 
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Fig. 21 Sketch for Jericho/ 
Esquisse pour Jericho, 1978 
Acrylic on paper/acrylique sur papier 
2537/4" x 40"/65.4 x 101.2 cm 
Collection of the artist 
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Fig. 20 Sketch for Jericho/ 
Esquisse pour Jericho, 1978 
Acrylic on paper/acrylique sur papier 
20" x 25%/4"]50.8 x 65.4 cm 
Collection of the artist 





Fig. 22 Sketch for Jericho/ 
Esquisse pour Jericho, 1978 
Acrylic on paper/acrylique sur papier 
20" 254115080065 4 cm 
Collection of the artist 





Fig. 23 Sketch for Jericho/ 
Esquisse pour Jericho, 1978 
Acrylic on paperacrylique sur papier 
253/4" x 40"/65.4 x 101.2 cm 
Collection of the artist 


can follow Gaucher’s thinking as it led up to the Jerichos through a 
group of sketches on paper in which he experimented with the 
compositional type of Oranges-Faune. From its tripartite division 
(fig. 19) he eventually extracted the central shape (fig. 20), flipped 
it upside down, and discovered a near-isosceles triangle with its 
apex removed. This last configuration brought to mind how New- 
man had used the triangle and suggested to Gaucher the possibility 
of disecting it with a vertical band, an action which yielded the 
basic structure of the series (figs. 21-23). 

According to Thomas Hess, Newman’s aim in Jericho was to 
“break the format.” The challenge of triangles was to do a painting 
“without getting trapped by its shape or by the perspective.” “It 
was only when I realized that the triangle is just a truncated 
rectangle,” observed Newman, “‘that I was able to get away from 
its vanishing point.” He therefore treated the surface as if it were 
his usual rectangular format, “‘painted a black field and dripped a 
cadmium red medium zip down the center, bisecting the figure 
along the zip’s left edge.’’° 

With Gaucher the notion of ‘“‘allusion”’ should be understood in 
its broadest sense. Whatever stimulation he has derived from 
Newman’s Jericho is based entirely on problems suggested by black 
and white reproduction and not on the painting itself, which 
Gaucher has not seen and does not consider particularly relevant to 
see for the present purpose. If Newman understood the triangle as 


comprit les triangles comme un rectangle tronqué, Gaucher l’a 
remis à l’intérieur du rectangle. La où Newman disséquait son 
champ noir avec un mince filet rouge, Gaucher coupait le plan 
rectangulaire en plein centre, créant ainsi une forme dyptique. Il 
séparait les deux toiles juste assez pour établir la tension nécessaire 
entre les sections triangulaires de chaque partie du dyptique. La 
légère asymétrie chez Newman (le côté et non pas le centre du filet 
dissèque le triangle) est radicalement déployée par la dérégularisa- 
tion du triangle de sorte que ses moitiés respectives sont d’orienta- 
tion différente et de superficie inégale. Le triangle est tronqué plus 
au haut de sorte que son point de fuite se situe considérablement 
au-dessus du côté supérieur du tableau. Dans Jericho 1 and 2 les 
couleurs, sur le modèle de Deux Bruns, Deux Gris sont sombres, 
méditatives et de valeurs très près l’une de l’autre. Les sections 
triangulaires sont de la même couleur dans chaque moitié, et il en 
va de même pour le reste du “fond.” Des tensions dramatiques 
naissent de cette tentative de réconciliation du gestalt du triangle, 
et à travers le diptyque et dans sa poussée ascendante au-delà de la 
limite de la toile à l’aide d’une tension latérale aussi puissante et 
parfaitement accordée, traversant les deux rectangles d’un côté à 
l’autre. Que leur surface maintienne leur tension également a 
travers toutes les zones malgré leur grandeur, leurs divisions mi- 
nimales et leur format diptyque, s’avère la preuve de l’assurance 
dont témoigne Gaucher dans la mesure de la couleur et de la 
structure. Les dimensions héroïques des tableaux, les plus grands 
que Gaucher ait peints, n’ont rien à voir avec la notion de “‘gran- 
deur” pour la “‘grandeur.” Gaucher a toujours voulu peindre en 
plus grand que ce que les dimensions de son atelier le permettaient. 
Mais on note ici une correspondance constante de grandeur, 
d’échelle et de structure interne qui, lorsque vues dans un espace 
propice et d’une distance adéquate, s’enregistrent comme exacte- 
ment justes. L’expérience est essoufflante. 

Jericho 3 maintient le triangle tronqué mais sur une seule toile 
longuement rectangulaire. Les deux éléments du triangle sont 
cependant de couleur différente: bleu et gris respectivement. La 
division centrale, qui n’est maintenant plus tout à fait au centre, et 
le fond sont peints de blanc pur. Une structure qui fonctionnait 
avec des couleurs sombres est vérifiée ici en termes de différences 
de couleur et de contrastes aux valeurs extrèmes entre la couleur 
des triangles et la presque extravagante blancheur des zones rési- 
duelles du triangle. Yericho: Variation remplace les couleurs de 
faible intensité lumineuse par des couleurs hautes en chrome, 
toujours sur fond blanc, et pousse l’asymétrie plus loin en dépla- 
çant la bande médiane considérablement vers la gauche. 
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Jericho 1: Une allusion à Barnett Newman/An allusion 
to Barnett Newman, 1978 

Acrylic on canvas (diptych) [peinture acrylique sur toile 
(diptique) 

10'6" x 9'2" each [chaque 320 X 279.4 cm 

Collection of the artist 
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Jericho 2: Une allusion à Barnett Newman /An allusion 
to Barnett Newman, 1978 

Acrylic on canvas (diptvch) [peinture acrylique sur toile 
(diptique) 

9’ x 9’ each [chaque 274.3 X 274.3 cm 

Collection of the artist 
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Jericho 3: Une allusion a Barnett Newman /An allusion 
to Barnett Newman, 1978 

Acrylic on canvas [peinture acrylique sur toile 

9'3" x 15'/281.9 x 457.2 cm 

Collection Germaine Gaucher 


a truncated rectangle, Gaucher put it back inside the rectangle. 
Where Newman bisected his black ground with a narrow band of 
red, Gaucher cut the rectangular plane down the middle, creating 
a diptych format. He separated the two canvases just enough to 
establish the necessary tension between the triangular sections in 
each half of the diptych. The slight asymmetry in Newman (the 
edge and not the centre of the “zip” bisects the triangle) is radically 
expanded by deregularizing the triangle so that its respective 
halves are differently angled and unequal in area. The triangle is 
further truncated at the top so that its apex lies considerably above 
the upper edge. In Jericho 1 and 2 the colours, on the model of Deux 
Bruns, Deux Gris, are dark and contemplative and very close in 
value. The triangular sections are the same colour in both halves 
and so is the leftover “ground.” Dramatic tensions arise in the 
attempt to reconcile the gestalt of the triangle, both across the 
diptych and in its upward thrust beyond the edge of the canvas, 
with the equally powerful and perfectly tuned lateral tension 
crossing the two rectangles from side to side. That their surfaces 
retain their tension equally across all their parts despite their large 
size, minimal divisions and diptych format is proof of Gaucher’s 
sureness of measure in both colour and structure. The heroic 
size of these paintings — they are the biggest that Gaucher has 
produced — has little to do with being big for the sake of bigness. 
Gaucher has always wanted to paint larger than his studio space has 
allowed, but there is here a perfect matching of size and scale and 
internal structure which, when seen in the proper space and at 
adequate distance, register as being exactly right. The experience 
is breathtaking. 

Jericho 3 retains the truncated triangle, but on a single long 
rectangular canvas. The two parts of the triangle, however, are 
different colours, blue and grey respectively. The central division, 
no longer quite in the centre, and the “ground” are painted pure 
white. A structure which has worked with closely related dark 
colours is here tested in terms of colour differences and extreme 
value contrasts between the colour of the triangles and the almost 
extravagantly white residual areas of the rectangle. Jericho: Varia- 
tion replaces colours of low light intensity for high chroma ones, 
again on a white ground, and pushes asymmetry further by shifting 
the dividing band considerably to the left. 

The last painting, Er-Rcha, 1978 (cat. no. 61), consists of a red 
triangle, truncated above and on the right, situated within a white 
rectangular format.°! The degree of reduction is startling, and the 
dazzling purity of both the red and the white are unprecedented in 
Gaucher. Er-Rcha is the most bravura variation on the diagonal 


Le dernier tableau Er-Rcha, 1978 (n° 61 du cat.) consiste en 
un triangle rouge, tronqué au-dessus et sur la droite, situé à l’inté- 
rieur d’un format rectangulaire blanc. Le degré de réduction en 
est renversant, et l’aveuglante pureté du rouge et du blanc sont 
sans précédent chez Gaucher. Er-Rcha présente donc la variation 
la plus osée sur le thème de la diagonale, et bien qu’elle soit une 
variation sur une allusion à Newman, elle est conséquente de 
Oranges-Jaune, 1977 de Gaucher, de par son entière dépendance 
des directions internes horizontales et verticales. Les tensions aux 
extrémités de la toile, où les plans rouges et blancs se rencontrent, 
sont si extrèmes que le tableau ne conserve sa forme rectangulaire 
qu’avec la plus grande difficulté. Les formes colorées individuelles 
sont siirrégulières, même plus que dans Oranges-Faune, et sous une 
telle tension que le triangle conservateur duquel Gaucher n’a ja- 
mais dévié, renaît comme une nouvelle forme. Ce phénomène 
survient non pas en réflexion de la structure interne, mais par le 
mariage total du rectangle avec la pression qu’il supporte. Jamais 
auparavant dans l’oeuvre de Gaucher ne retrouve-t-on un conte- 
nant et un contenu aussi inséparables. Il s’agit peut-être la de 
Pultime “‘shaped canvas.” 

Er-Rcha peut être conceptuellement le dernier tableau de 1978. 
En pratique, il ne l’est pas. Les idées se chevauchent au cours de la 
production des Jerichos au point où Gaucher avait temporairement 
reporté la version finale de Jericho: Variation 1, simplement par 
curiosité pour ce qui suivrait. Er-Rcha fut réalisé sur le chassis de 
ce dernier; on a dû en construire un nouveau par la suite, et le 
monde gagnait une nouvelle oeuvre inattendue. Cette oeuvre peut 
constituer une sorte de synthése des tableaux a diagonales en 
éventail et des Ferichos, mais quelque chose de tout à fait nouveau et 
provoquant s’y produit. Jamais au cours des quinze années précé- 
dentes les moyens n’ont-ils été si peu nombreux et si franchement 
énoncés. De quelle nouvelle exploration cette arrivée est-elle le 
départ? C’est avec impatience que nous attendons de le savoir. 
Mais que cette couche de peinture remarquablement mince et si 
simplement articulée ait le pouvoir de rendre le “familier” si 
étrange et si émouvant, s’avère un rappel poignant de la fragilité, 
du mystère et de la puissance du médium que constitue la peinture. 


125 





60. Jericho: Variation, 1978 
Acrylic on canvas | peinture acrylique sur toile 
9'3" x 16' [281.9 X 487.7 cm 
Collection of the artist 
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theme, and though a variation on the Newman allusions, is a 
descendant of Gaucher’s own Oranges-Faune, 1977, because of its 
entire independence from internal horizontal or vertical directions. 
So extreme are the tensions on the edges of the canvas where the 
red and white planes meet, that the painting holds its rectilinear 
shape only with the greatest of difficulty. The individual colour 
shapes are so irregular, even more than in Oranges-faune, and 
under such stress that the conservative rectangle from which 
Gaucher has never deviated is reborn as a new shape. This oc- 
curs not in reflection of internal structure, but through the rect- 
angle’s total engagement with pressures upon it. Never before in 
Gaucher’s works have container and contained been so insepara- 
ble. This is perhaps the ultimate shaped canvas. 

Er-Rcha may conceptually be the last painting of 1978. In prac- 
tice it was not. Ideas overleapt themselves during the production of 
the ferichos to the extent that Gaucher had temporarily to postpone 
completing the final version of Jericho: Variation, out of curiosity 
about what was coming next. Er-Rcha was executed on the latter’s 
stretcher, another had to be constructed, and the world gained a 
new, unexpected work. The exhibition thus ends on a climactic but 
urgent note. Er-Rcha may constitute a kind of synthesis of the 
fan-like diagonal paintings and the Jerichos, but it is also something 
provocatively new. Never in the previous fifteen years have means 
been so few and frankly stated. We wait impatiently to find out for 
where this arrival is a departure. But that this insubstantially thin 
coat of paint, so simply articulated, should have the capacity to 
make the familiar so strange and so moving, is a poignant reminder 
of how fragile and mysterious, yet powerful a medium painting is. 


128 








Er-Rcha: Yves Gaucher à son atelier, hiver 1978-79. 
Photographies: Charles Gagnon 


Er-Rcha: Yves Gaucher in his studio, winter 1978-79. Photos by 
Charles Gagnon 
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Catalogue 


Titles are those given by the artist on the back of the painting. In 


each entry, height precedes width. 


1° 


En Hommage à Webern 1, 1963 

Impressions in relief on laminated paper / impression en 
relief sur papier laminé. 

2235/4" 30" 56.5. x. 76.2 cm 


. En Hommage a Webern 2, 1963 


Impression in relief on laminated paper / impression en relief 
sur papier laminé. 
224" & 30%] 56.5%. 7 622 cm 


. En Hommage a Webern 3, 1963 


Impression in relief on laminated paper/impression en relief 
sur papier laminé. 
27 Ja X.30" [56.5.6 70-2.cm 


. Fugue Jaune, 1963 


Impression in relief on laminated paper / impression en relief 
sur papier laminé. 
2214081300 [5655 4076.2, cm 


. Pli Selon Pli, 1964 


Impression in relief on laminated paper / impression en relief 
sur papier laminé. 
Dae. | 0.00. 21cm 


. Espace Activé 1, 1964 


Impression in relief on laminated paper / impression en relief 
sur papier laminé. 
224" «307 | 56.526 76.2 cm 


. Point-Counterpoint, 1965 


Impression in relief on laminated paper / impression en relief 
sur papier laminé. 
Da 14" X30" [56.5 > 76:2.cm 


. XIV-9-66, 1966 


Silkscreen / sérigraphie. 
1221223055 5305€em 


Les titres sont ceux donnés par l'artiste à l’endos des peintures. 
Dans chaque entrée la hauteur précede la largeur. 


9. Transitions, 1967 
Lithographs / lithographies (set of 10 including title and 
text /ensemble de 10 comprenant titre et texte) 
1731/2" x 23" [44.5 x 58.4 cm 


10. Jericho: ‘Une allusion a Barnett Newman’”’/‘‘An allusion 
to Barnett Newman”, 1978 
Lithograph / lithographie. Commissioned by The Canada 
Council / Commissionné par le Conseil des Arts du Canada 
291/2" X 411/2" 174.9 x 105.4 cm 


11. The Soft Circle, 1965 
Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
TW STAR | ANS SS ASS) inl 
Collection of the artist 


12. Le Cercle de Grande Réserve, 1965 
Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
Pleo | 2135-9-< 215.9 em 
Collection Art Gallery of Ontario, Toronto 
Gift from the McLean Foundation, 1966 


13. Circular Motion, 1965 
Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
YIN Se UY ff OPE BK 0203) Can 
Collection York University, Toronto 


14. Soft Signals at Dawn, 1966 
Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
5’ x 6'8” / 152.4 x 203.2 cm 
Collection Alma Mater Society, University of British 
Columbia 


15. Signals and Silences, 1966 


Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
4'2" x 8'4"]127 x 254 cm 
Private collection 
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17% 


18. 


19, 


20. 


21: 


22° 
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. Silences — Deux Gris, 1966 


Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
3'4" x 6'8”/101.6 X 203.2 cm 
Collection Germaine Gaucher 


Triptych, 1966 
(left to right/droit à gauche) 
Signals, Another Summer 
Signals, Very Softly 
Silences/Silence 
Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6'8” X 5’ each/ chaque 203.2 x 152.7 cm 
Collection Art Gallery of Ontario, Toronto 
Purchase with the assistance of the Canada Council Special 
Purchase Assistance Program and Wintario, 1977 


Grey Silences, 1967 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
3' x 4'/91.4 x 121.9 cm 

Private collection 


Midnight Raga, 1967 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
SCT IS2 AE ale Shem 

Collection J. R. Longstaffe 

Courtesy Vancouver Art Gallery 


1/IX/Grey-green, 1967 

7/1/67 White, 1967 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6’ x 4’ {182.9 x 121.9 cm 

Private collection 


Cardinal Raga, 1967 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6’ x 6’ / 182.9 X 182.9 cm 

Collection York University, Toronto 


Blue Raga, 1967 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
AK ACPAZT SX 121. 9'em 

Collection Musée d’art contemporain, Montréal 


28: 


24. 


23: 


26. 


27: 


28. 


292 


Yellow, 1967 
Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
68" x 9’ | 203.2 X 274.3 cm 


Collection The Canada Council Art Bank / Banque d’oeuvres 


d’art du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 


Alap, 1967 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 

9’ x 6' [274.3 X 182.9 cm 

Collection Edmonton Art Gallery, Purchased in 1969 


Untitled, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6'8" x 10’ / 203.2 x 304.8 cm 

Collection J. R. Longstaffe 

Courtesy Vancouver Art Gallery 


Vert-I, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 

6'8" x 10’ / 203.2 x 304.8 cm 

Collection The Canada Council Art Bank / Banque 
d’oeuvres d’art du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 


B-II Mi/ 68, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 

9’ & 68112743 x 203.2 em 

Collection Montreal Museum of Fine Arts 
Purchased, Horsley and Annie Townsend Bequest 


V-I My-68, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6'8" x 10’ / 203.2 x 304.8 cm 

Collection of the artist 


MX-P-I-ST / 68, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6’ x 6’ / 182.9 x 182.9 cm 

Collection of the artist 


30. 


31° 


oye 


23: 


34. 


35. 


36. 


31: 


vi-IV JN-AG / 68 (left / gauche) 

P-P-L-I JN-AG / 68, 1968 (right / droit) 
Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6'8” x 3'4” each / chaque 203.2 x 101.6 cm 
Collection The University of Western Ontario 
(Alumni Collection) 


B-V-V O/ 68, 1968 

Acrylic on canvas/peinture acrylique sur toile 
9’ x 12' | 274.3 X 365.8 cm 

Collection of the artist 


TG-II O/ 68, 1968 

Acrylic on canvas/peinture acrylique sur toile 

68" << 12" | 203.2% 365.8 cm 

Collection Vancouver Art Gallery, Canada Council 
Matching Grant and McLean Foundation 


R-CR/I O-N/ 68, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6.870612" (20322 ~365"3 cm 

Collection of the artist 


YG-I O/N/ 68, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
9’ x 6'8" | 274.3 x 203.2 cm 

Collection of the artist 


TH-II N-D-68, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
SEX 4°) 152.4% 121.9 cm 

Private collection 


YG-II D-68, 1968 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
5! 4° 1152.4 % 121-9 cm 

Collection of the artist 


P-M-I JN-69, 1969 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
12’ x 9’ | 365.8 X 274.3 cm 

Collection of the artist 


38. 


39. 


40. 


41. 


42. 


43. 


44. 


45. 


R-CR-III F-69, 1969 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
9’ x 9' | 274.3 x 274.3 cm 

Collection of the artist 


THG-III M-69, 1969 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
PASS 27/68) < GB 72 (Gan 

Collection of the artist 


CB-I Mi-Je / 69, 1969 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6206" [182-9 x 182.9 an 

Collection of the artist 


R-M-III N / 69, 1969 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
10’ x 6'8” / 304.8 x 203.2 cm 

Collection of the artist 


IV N-D-69, 1969 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
AG12" | 12169" 365.8 cm 

Collection Germaine Gaucher 


XIV ST-70, 1970 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
3’ xX 3’ {91.4 x 91.4 cm 

Collection Germaine Gaucher 


Champ Vert, 1971 

Acrylic on canvas/peinture acrylique sur toile 
5) x6) 8" [15274 * 203.2 cm 

Collection Germaine Gaucher 


Rouge / Bleu / Gris, 1971 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
3’ x 3'/91.4 x 91.4 cm 

Collection of the artist 
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46. 


47. 


48. 


49. 


50. 


Sls 


2) 


33. 
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Bleu, Vert, Bleu, 1971 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6878212032 233.7 em 

Collection The Canada Council Art Bank / Banque 
d’oeuvres d’art du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 


Rouge / Bleu / Vert, 1971 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6X7 6167-6 2% 226.6'em 

Collection Art Gallery of Ontario, Toronto 


Purchase with the assistance of the Canada Council Special 


Purchase Assistance Program and Wintario, 1977 


Blue, Purple and Green, 1972 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6'8" x 9’ {203.2 x 274.3 cm 

Collection Barbara and Murray Frum 


Gris, Bleu, Brun, 1972 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 

6'8” x 8'4” | 203.2 X 254 cm 

Collection The Canada Council Art Bank / La Banque 
d’oeuvres d’art du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 


Bruns, Jaune & Rouge, 1973 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
9’ x 10’ / 274.3 X 304.8 cm 

Collection of the artist 


Orange, Jaune et Ocres, lère Version, 1974 
Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
6’ X 12’ / 182.9 x 365.8 cm 

Collection Germaine Gaucher 


Vert, Brun, Bleu et Ocre #3, 1974 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
9’ x 10’ [274.3 x 304.8 cm 

Collection of the artist 


Bleus, Vert & Gris, 1975 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
68° x 9 | 203.2 274.3 cm 

Collection Germaine Gaucher 


54. 


55: 


56. 


De 


58. 


59, 


60. 


61. 


Deux Bleus, Deux Gris, 1976 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
9'6" X 16’ /289.6 x 487.7 cm 

Collection of the artist 


Deux Bruns, Deux Gris, 1976 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 

9'6" x 16’ / 289.6 x 487.7 cm 

Collection The Canada Council Art Bank / La Banque 
d’oeuvres d’art du Conseil des Arts du Canada, Ottawa 


Oranges-Jaune, 1977 / 78 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
8'4" x 6'8"/254 x 203.2 cm 

Collection of the artist 


Jericho 1: Une allusion à Barnett Newman / An allusion to 
Barnett Newman, 1978 

Acrylic on canvas (diptych) / peinture acrylique sur 

toile (diptique) 

10'6” x 9/2” each / chaque 320 x 279.4 cm 

Collection of the artist 


Jericho 2: Une allusion 4 Barnett Newman/ An allusion to 
Barnett Newman, 1978 

Acrylic on canvas (diptych) / peinture acrylique sur 

toile (diptique) 

9’ x 9’ each / chaque 274.3 x 274.3 cm 

Collection of the artist 


Jericho 3: Une allusion a Barnett Newman/ An allusion to 
Barnett Newman, 1978 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 

O13" 15" / 281.9 X 457.2 om 

Collection Germaine Gaucher 


Jericho: Variation, 1978 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
9'3" X 16’ {281.9 x 487.7 cm 

Collection of the artist 


Er-Rcha, 1978 

Acrylic on canvas / peinture acrylique sur toile 
927 x 15/2794 % 457.2 cm 

Collection of the artist 
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